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“Os judeus do Leste não têm pátria em lugar 
nenhum, mas túmulos em todo cemitério” 







Esta dissertação é um estudo sobre a iconografia da máscara na trajetória artística de Lasar 
Segall (1889-1957). A presença desse símbolo no conjunto de sua obra acompanhou sua 
iniciação na cena expressionista alemã, em 1917, estendendo-se até o final dos anos 1930, 
quando já estava estabelecido como artista no Brasil. Estudando os efeitos de transformação e 
negação característicos das máscaras, nosso objetivo é compreender a dinâmica das aparições 
desse símbolo ao longo de sua trajetória, bem como acompanhar o movimento dessa imagem 
no interior de uma complexa trama de formações estéticas, políticas e sociais que impactaram 
a biografia do artista. Examinando a dinâmica de seus usos e significações ao longo do tempo, 
indicamos tanto a importância desse recurso alegórico para o artista, como também a sua 
especificidade em mediar debates em torno de questões relativas ao judaísmo, nacionalismo e 
antissemitismo. 
 







This dissertation is a study on the iconography of the mask in the artistic trajectory of Lasar 
Segall (1889-1957). The presence of this symbol in the whole of his ouvre followed his 
initiation into the German Expressionist scene in 1917, reaching the end of the 1930s, when he 
had already established himself as an artist in Brazil. By studying the effects of transformation 
and negation, which are characteristic of the masks, our aim is to understand the dynamics of 
the apparitions of this symbol throughout his career, as well as to observe its movement within 
a complex web of aesthetic, political and social formations that influenced the artist's biography. 
Tracing the dynamics of its uses and meanings over time points to the importance of this 
allegorical resource for the artist as well as its specificity in mediating debates concerning 
Judaism, Nationalism and Antisemitism. 
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 Esta dissertação é um estudo da iconografia da máscara na trajetória artística de Lasar 
Segall (1889-1957). Para tanto, investigamos a presença desse símbolo no conjunto de sua obra 
a partir da sua iniciação na cena expressionista alemã, em 1917, estendendo-se até o final dos 
anos 1930, quando já estava estabelecido como artista no Brasil. A partir desse recorte, 
pretende-se compreender a dinâmica das transformações desse símbolo ao longo de sua 
trajetória, bem como acompanhar o movimento dessa imagem no interior de uma complexa 
trama de formações culturais que impactaram a biografia do artista. 
 Embora exista uma volumosa literatura sobre a vida e a obra de Segall, pouco foi dito 
sobre esse aspecto tão particular da composição de suas fisionomias humanas. As menções aos 
caracteres “mascarados” de suas produções são numerosas, contudo, não há um esforço em 
estabelecer uma conexão dessa fórmula – em seus diversos estilos e processos – aos contextos 
históricos em que elas aparecem. Como veremos, o emprego das máscaras coincidiu muitas 
vezes com a necessidade do artista em afirmar uma posição crítica ao desenvolvimento de 
ideologias nacionalistas no âmbito da política e também das artes. Nesse sentido, se as máscaras 
se tornaram a linha vital para a mediação entre arte e política em contextos de crise na obra 
segalliana, as razões e as significações desse uso particular devem ser buscadas nos momentos 
de suas aparições. A partir de então, o grau de interesse manifesto por Segall pelo objeto 
“máscara” poderá ser medido pelos diferentes modos em que o artista se ocupou desse objeto. 
Mesmo se tratando de um símbolo constante, uma matriz alegórica como gostamos de nomear, 
seus usos e formas podem diferir de acordo com as situações que se apresentavam naquele 
momento, ainda que insistissem nas mesmas questões-chave: identidade judaica, nacionalismo 
e universalismo. 
 Do ponto de vista antropológico, a máscara possui uma estrutura semelhante à de um 
mito. Nas narrativas míticas, a função semântica não se estabelece apenas por aquilo que é 
contado, mas também e, principalmente, por aquilo que se deixa ocultar. Os rituais de 
transformação que habitualmente são mediados pelo uso de máscaras decerto compõem uma 
dimensão importante para o entendimento do significado deste objeto. No entanto, mais do que 
transformar – portanto, representar algo – as máscaras também negam uma representação. O 
movimento das formas plásticas das máscaras segallianas, mais do que acompanhar as 
tendências estéticas de seu tempo, transmitem ao espectador sua posição ideológica em diversos 
debates pertinentes à sua trajetória. As máscaras são postas para que algo seja substituído. Em 





artista não somente do que quis representar, como também do que conseguiu ocultar. A carga 
simbólica das máscaras presente no conjunto da obra segalliana abordada nessa pesquisa só 
pode ser compreendida na investigação de seus efeitos de transformação e negação.1 
 Na etimologia latina, a expressão persona significa “máscara de teatro”. Ao vestir uma 
máscara, o ator estabelece uma separação de si com seu personagem. Curiosamente, o 
tratamento que a tradição greco-romana dava para a noção de pessoa não fazia referência ao 
que se é, mas ao que se tem, sugerindo que o estatuto de pessoa pode tanto ser conquistado 
como perdido. Nesse sentido, perder a máscara equivale à perda da sua condição de pessoa e 
sua transformação em coisa.2 As figuras humanas “mascaradas” de Segall são personagens e, 
como tais, nos deixam a nítida impressão de incorporarem máscaras, transmitindo ao espectador 
uma mensagem visível a partir da lembrança patente do objeto. Elas reiteram a debilidade da 
condição humana e a imposição de diferentes graus de humanidade que a história de seu tempo 
insistiu em firmar. Não é à-toa, portanto, que toda a presença de máscaras em sua obra carrega 
uma profunda carga dramática em torno dos principais fatos de sua época: migração, guerra, 
antissemitismo e miséria. 
 De modo a contemplar os principais momentos em que a iconografia das máscaras se 
fez presente na obra de Segall, dividimos essa dissertação em três capítulos. Cada um deles, em 
ordem cronológica, se ocupa do estudo de uma dimensão da arte segalliana marcada pelas 
formas simbólicas das máscaras, bem como do contexto histórico mediador que envolveu suas 
aparições. 
 No primeiro capítulo, dedicamo-nos ao estudo da presença das máscaras no período 
expressionista de Segall, entre 1917 e 1920. Para tanto, investigamos a dimensão objetiva e 
subjetiva que o fenômeno do primitivismo desempenhou na arte de vanguarda europeia e no 
imaginário ocidental sobre o outro. A arte primitiva, e em especial as máscaras africanas, 
impactaram boa parte dos artistas e intelectuais europeus, objetiva e subjetivamente. Seus usos 
conectavam-se as crenças e interpretações sobre os povos não-europeus que permitiam a esses 
agentes reproduzirem um discurso romantizado e idealizado sobre essas sociedades. No caso 
particular de Segall, praticamente toda sua absorção plástica do primitivo se deu pela 
representação de rostos mascarados atrelados a composições de caráter melancólico e 
universalista. O primitivismo, materializado nas máscaras, tornou-se um fenômeno essencial 
para que Segall mediasse duas grandes tendências da arte moderna que marcariam sua atividade 
                                               
1 Cf. LÉVI-STRAUSS, C. A via das mascaras. Lisboa: Presença, 1979, p. 119-128.  





na Alemanha: o expressionismo e o renascimento judaico. Ciente das tendências nacionalistas 
do pós-guerra que gradualmente conquistavam tanto alemães como judeus leste-europeus, o 
artista optou pela transformação de seus personagens em figuras africanizadas, produzindo um 
duplo efeito: primeiro, de demonstrar que os dramas retratados em suas obras manifestavam 
problemas comuns a toda a humanidade; segundo, de acreditar que os temas centrais de sua 
obra podiam ser compreendidos por qualquer pessoa, pois, eram produtos do profundo 
sentimento humano partilhado por todos. Assim, conduzimos a uma análise geral dos diversos 
fenômenos estéticos associados à lógica primitivista – a exemplo do aniconismo, do 
abstracionismo e da cultura judaica leste-europeia – de modo a definir um contorno do campo 
de atuação de Segall nesse meio. 
 Com o segundo capítulo, centramo-nos na obra de Segall na passagem dos anos 1920 
para os anos 1930, caracterizada por um processo de amadurecimento e constante trânsito entre 
tendências mais realistas na arte. Nesse período é possível observar um deslocamento estilístico 
do artista que começa por um breve contato com a nova objetividade alemã, passando por uma 
abordagem mais realista da realidade brasileira até finalmente encontrar sua síntese formal no 
classicismo moderno, marcando toda a sua pintura dos anos 1930. As alterações nos modos de 
expressão abandonaram a referência abertamente africana da fase anterior, mas conservaram, a 
partir dessa nova linguagem, um trabalho sobre a fisionomia humana que conservou a 
indeterminação das emoções típicas das figuras mascaradas. O cuidado dedicado às expressões 
ocupou um lugar de destaque nesse período de sua obra, merecendo uma atenção sobre como 
essa característica particular o ajudou na sua recepção crítica e no seu compromisso 
universalista. 
 No terceiro e último capítulo, ocupamo-nos da análise de uma obra em específico, 
intitulada Máscaras. Esta pintura, realizada em 1938, representa nosso último percurso na 
compreensão da obra de Segall a partir dessa matriz alegórica. Contudo, inúmeras diferenças 
são observadas na comparação desse quadro com todo o repertório analisado anteriormente. A 
presença inanimada desses objetos em uma cena de ateliê vazio suscita várias linhas de 
interpretação que conectam essa obra com o contexto histórico alemão, bem como do impacto 
dessa conjuntura no desenvolvimento de uma comunidade judaica no Brasil. Em vista desses 
eventos, conduzimos uma investigação sobre alguns elementos centrais no processo de 
formação e distinção de uma comunidade judaica-alemã e de como esse processo social de 







1. PONTO DE PARTIDA: MÁSCARAS AFRICANAS 
1.1. A posição do primitivo no discurso sobre identidade e autenticidade 
 A atuação de Lasar Segall na cena expressionista alemã entre os anos de 1917 e 1920 
coincidiu com diversas alterações na postura de como o ocidente, de modo geral, compreendeu 
o outro. Decerto, boa parte dessas transformações aconteceram em virtude do fim da Primeira 
Guerra Mundial e de suas consequências posteriores, especialmente para o povo judeu que, 
garantidamente, experimentavam mudanças súbitas no tratamento que receberam enquanto 
judeus. Tais circunstâncias, que serão mais detalhadas adiante, impactaram a obra de maior 
maturidade de Segall durante seu período na Alemanha, demonstrando como sua poética visual 
reagiu a esses fenômenos de caráter político, estético e ideológico, assumindo uma posição 
decidida e constante em toda sua biografia. 
 Não somente a postura de Segall enquanto artista e pessoa permaneceram consistentes 
ao longo de seus anos na Alemanha, como também determinados aspectos da sua composição 
expressionista eram reiterados, pintura após pintura, desenho após desenho. Em sua maioria, 
esses recursos simbólicos circularam em torno da figura humana, frequentemente tipificada por 















Imagem 1 - Lasar Segall, Eternos caminhantes, 1919, óleo sobre tela, 





 O quadro Eternos caminhantes (imagem 1), uma de suas mais notórias obras 
expressionistas, enfatiza perfeitamente nossa observação inicial. As cinco figuras humanas 
alinhadas fitam o espectador a partir de uma expressão que não se deixa revelar, tanto pela 
presença da máscara que veste os personagens como também pela própria maneira que essas 
máscaras são retratadas, com base em uma fisionomia por demais vaga. Pouco se sabe – ou se 
consegue descobrir – sobre essas pessoas, nada muito além de certa noção etária e de gênero. 
Muito menos pode ser dito sobre a temporalidade e a espacialidade da obra que, salvo os cinco 
indivíduos, é tomada por uma completa abstração do ambiente. Os corpos, todos eles, foram 
construídos a partir de planos geométricos com poucas variações de cor entre cada personagem 
em uma proporção muito menor que essas cabeças mascaradas. De fato, as máscaras e todo o 
trabalho plástico que Segall teve sobre elas, não apenas nessa obra, mas em muitas outras, são 
os grandes símbolos-protagonistas da maturidade do seu expressionismo. Um conjunto de obras 
que se aproximam bastante estilisticamente uma com as outras, distinguindo-se apenas na 
temática que muitas vezes é identificável apenas através do título. 
 Embora distintos, os temas da fase expressionista de Segall conversam entre si, 
principalmente pela presença da tragicidade que reveste a maioria deles. Como ingrediente 
principal de uma narrativa patética, as máscaras de Eternos caminhantes, assim como de outras 
pinturas, não estão presentes sem um propósito específico, que de alguma forma foi 
esquematizado pelo artista ao ponto de se consolidar como um artifício constante em toda sua 
trajetória dentro do expressionismo. Se há, como ficará evidente, um vínculo entre o símbolo 
máscara e carga patética, este deverá ser descoberto no interior dos acontecimentos 
presenciados por Segall nesse período, em uma reconstituição o mais próximo possível do 
universo das formações culturais que, segundo a proposta do historiador Edgar Wind, podem 
despertar no artista as vibrações necessárias para a construção dessas imagens.3 
 As máscaras compostas por Segall foram extraídas, todas elas, de um mesmo repertório: 
a arte africana. É perceptível que a partir da riqueza plástica que o continente africano pôde 
oferecer em representações antropomorfas, houve um conjunto de elementos-chave – na sua 
maioria, presente nas máscaras, mas também muitas vezes observáveis nas esculturas e 
ornamentos – que propiciaram a Segall a elaboração de um “molde” aplicável onde quer que 
ele representasse seres humanos. Enquanto artista, ele não foi o único nem o primeiro pintor 
em sua geração a olhar com atenção e a fazer uso de referências africanas. Aliás, a presença da 
                                               
3 Cf. WIND, E. O conceito de kulturwissenchaft em Warburg e o seu significado para a estética. In: WARBURG, 





arte africana e não-europeia como um todo nas produções de vanguarda foram marcantes entre 
inúmeros artistas que contribuíram, no início do século XX, para a propagação não apenas de 
um motivo, mas também de toda uma tendência hoje conhecida como primitivismo. 
 Em decorrência da formação do campo da antropologia ao longo do século XIX, houve 
um aumento gradativo no processo de coleta e catalogação de objetos vindos da África, 
facilitado por uma atmosfera intelectual positivista4 e pela instauração do domínio colonial.5 
Com isso, as coleções europeias de arte africana cresceram exponencialmente, assim como o 
número de museus destinados a abrigar tais aquisições. Nesse âmbito, diferentes sistemas de 
valor começaram a vigorar no ocidente, distinguindo esses objetos entre artefatos culturais e 
obras de arte.6 A coleção de objetos não-europeus e sua “elevação” ao estatuto de obra de arte 
implicou, no entanto, em algumas posições problemáticas. Primeiramente, os objetos foram 
deslocados de seu tempo e espaço originais, passando a ser compreendidos nos termos da 
coleção à qual foram integrados.7 Em segundo lugar, uma vez que era o olhar ocidental que 
identificava esses objetos como obra de arte, o juízo estético de seus produtores era ignorado.8 
 O aparecimento da arte africana nos países ocidentais estimulou um tipo de imaginário 
romantizado e evolucionista sobre o continente e seus povos, revestindo sua cultura e seus 
objetos por uma aura de nostalgia.9 Ademais, a apreciação dos objetos trazidos da África não 
                                               
4 Refiro-me à tendência já observada por Marshall Sahlins denominada de paradigma do objeto-em-vias-de-
extinção, isto é, a crença de que o contato ocidental (via colonialismo) com outra cultura provocaria sua extinção, 
levando a antropologia a perda de seu objeto. Nesse sentido, “a antropologia originalmente partilhava com os 
senhores coloniais a mesma crença na inexorabilidade do progresso, ainda que eventualmente a lamentasse”. Cf. 
SAHLINS, M. O "pessimismo sentimental" e a experiência etnográfica: por que a cultura não é um "objeto" em 
via de extinção (parte I). Mana, Rio de Janeiro, v. 3, n. 1, 1997, p. 42. 
5 O domínio colonial europeu na África começou a se consolidar, a partir da partilha dos territórios do continente 
entre as nações europeias legitimada pela Conferência de Berlim, realizada entre os anos de 1884 e 1885. Tratou-
se de uma conferência internacional mediada pelo Chanceler alemão, Otto von Bismarck, com o propósito de 
introduzir uma ordem dentro da corrida instituída entre as potências por possíveis territórios africanos para a 
obtenção de matéria prima e ampliação do mercado consumidor. Cf. PAGE, W. E. (Org.). Encyclopedia of African 
history and culture: volume IV – the colonial era (1850 to 1960). New York: Facts on file, 2005, p. 52. 
6 A discussão sobre diferentes sistemas de valor (científicos e artísticos) e a classificação dos objetos não-europeus 
entre autênticos e iniautênticos foi trabalhada por James Clifford, ao analisar as coleções ocidentais de tais objetos. 
Cf. CLIFFORD, J. On collecting art and culture. In: The predicament of culture: twentieth-century ethnography, 
literature, and art. Cambridge: Harvard University Press, 1988, p. 222. 
7 Cf. STEWART, S. The collection, paradise of consumption. In: On longing: narratives of the miniature, the 
gigantic, the souvenir, the collection. Durham, London: Duke University Press, 1993. 
8 A atitude perante os objetos não-europeus reforçou as relações de poder entre o mundo Ocidental e o não-
ocidental: “como o ouvido na floresta, o olho discriminante do observador Ocidental é geralmente tratado como 
se fosse o único meio pelo qual um objeto etnográfico poderia ser alçado ao status de obra de arte”. Cf. PRICE, S. 
Arte primitiva em centros civilizados. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2000, p. 103. 
9 “Da mesma forma como uma criança chora quando tem fome e emite sons de contentamento quando está 
satisfeita, imagina-se que os artistas Primitivos expressem seus sentimentos livres da capa impositiva do 
comportamento aprendido e das limitações conscientes que moldam o trabalho do artista Civilizado. E esta é a 
qualidade mais frequentemente citada como catalisadora do entendimento entre Ocidentais e artistas Primitivos”. 





apenas abasteceu o imaginário europeu sobre o outro como também propiciou a ampliação dos 
horizontes estéticos de muitos artistas europeus entre os séculos XIX e XX. Por volta de 1905, 
mais precisamente, a influência da arte africana na pintura de vanguarda ganhou uma 
perspectiva muito singular se comparada aos usos que o primitivo teve anteriormente na história 
da arte ocidental. Motivos africanos podiam ser encontrados em inúmeras pinturas de Henri 
Matisse, André Derain e Pablo Picasso, sendo adotado posteriormente por boa parte dos artistas 
de vanguarda europeus. O fascínio que os objetos africanos despertaram nesse grupo inicial de 
artistas foi essencial para a estruturação de um novo olhar sobre os objetos, deslocando-os da 
esfera da investigação cientificista para outra, artística. A expressão “arte primitiva” como 
conhecemos hoje surgiu a partir desse esforço. Como afirma Grabum, ela designa tudo aquilo 
que o “ocidente gostaria de chamar de arte feito por indivíduos que durante o século XIX foram 
denominados ‘primitivos’, mas que, de fato, eram simplesmente povos anteriormente 
















A maneira como a arte primitiva esteve presente na produção artística de vanguarda 
difere das aparições anteriores do “primitivo” nas artes do século XIX. Comparados a um artista 
                                               
10 “The concept of primitive art is a Wester one, referring to creations that we wish to call ‘art’ made by people 
who in the nineteenth century were called ‘primitive’ but in fact, were simply autonomous peoples who were 
overrun by the Colonial powers”. Cf. GRABURN, N. (Org.). Ethnic and tourist arts. California: University of 
California Press, 1976, p. 4. 
Imagem 3 - Pablo Picasso, Les Demoiselles 
d'Avignon, 1907, óleo sobre tela, 243,9 x 233,7 cm, 
Museum of Modern Art, New York. 
Imagem 2 - Henri Matisse, Nature morte à la 
statuette Africaine (Natureza morta com 
estátua africana), 1906, óleo sobre tela, 105 





como Paul Gauguin, as pesquisas iniciais de Matisse e Picasso seguiram por um caminho muito 
diverso. Interessava a Gauguin o estilo de vida primitivo, enquanto para os últimos a arte 
primitiva se tornou uma fonte de inspiração por excelência, embora de maneiras distintas.11 De 
uma maneira objetiva, a arte primitiva sensibilizou os artistas em direção a uma total renovação 
dos aspectos formais das artes plásticas, propiciando um campo novo de experimentação com 
as formas e as cores. Por outro lado, de uma maneira subjetiva, o primitivismo apareceu no 
imaginário ocidental como uma idealização de um passado perdido, carregado de valores 
relacionados à evolução, autenticidade, infância e raça. 
Os experimentos iniciais de Matisse, Derain e Picasso não se limitavam exclusivamente 
ao uso da arte primitiva como motivos estilísticos. Entre esses artistas, pioneiros do 
primitivismo, as revoluções formais que se tornaram possíveis eram constantemente 
acompanhadas por um imaginário em torno do primitivo e do que ele poderia simbolizar e 
ensinar para o ocidente. Nesse sentido, a prerrogativa que o primitivo é a infância da 
humanidade, aquilo que há de mais puro e original, se prolongou pelos séculos XIX e XX 
acompanhada da convicção que a arte africana poderia ser um meio para que os europeus 
retornassem às origens de sua própria cultura.12 A modificação da figura humana em suas 
pinturas entre 1905-1907 (imagens 3 e 4) sugerem não apenas uma preocupação formal – ainda 
que no início das experimentações com a estética africana –, mas também uma reflexão 
subjetiva sobre temas ligados à origem, ancestralidade e transição. Especialmente na obra Les 
Demoiselles, de Picasso, a arte africana tornou-se central para a manifestação dessa reflexão, 
particularmente a partir das máscaras.13 
A dimensão subjetiva presente no engajamento dos artistas de vanguarda em servirem-
se da arte africana também esteve ligada a uma dimensão mágica. Em uma conversa de 1937 
com o escritor francês André Malraux, Picasso expõe pela primeira vez a importância de seus 
estudos sobre arte africana para a composição de Les Demoiselles, no qual afirmou:  
As máscaras não eram como outro tipo de escultura. De modo nenhum. Eles 
eram coisas mágicas. E por que as peças egípcias ou caldeus não eram? Não 
percebemos isso nelas. Essas eram coisas primitivas [arcaicas], não mágicas. 
As esculturas dos negros eram intercessoras, conheço a palavra francesa desde 
então. Contra tudo: contra espíritos desconhecidos e ameaçadores. Continuei 
procurando todos os fetiches. Eu entendi: eu também sou contra tudo. Eu 
também acho que tudo é desconhecido, é o inimigo! Tudo! Não apenas os 
                                               
11 Cf. ETTLINGER, L. D. German Expressionism and Primitive Art. The Burlington Magazine, v. 110, n. 781, 
1968, p. 191. 
12 BLIER, S. P. Picasso’s Demoiselles: the untold origins of a modern masterpiece. Durham: Duke University 
Press, 2019, p. 39. 





detalhes – mulheres, crianças, animais, tabaco, jogos – mas tudo! Eu entendi 
qual era o propósito da escultura para os negros. Por que esculpir assim e não 
de outra maneira? Afinal, eles não eram cubistas! Já que o cubismo não 
existia. Claro que alguns inventaram os modelos e outros os imitaram, é o que 
chamamos de tradição, não é? Mas todos os fetiches eram usados para a 
mesma coisa. Eles eram armas. Para ajudar as pessoas a deixarem de ser 
dominadas por espíritos, para se tornarem independentes. Ferramentas. Se 
damos forma aos espíritos, tornamo-nos independentes deles.14  
A conotação sobrenatural dada às máscaras africanas foi uma crença bastante instigante 
para os artistas de vanguarda, incluindo o próprio Segall. Na oportunidade de falar 
publicamente sobre o primitivo, Segall fez uso de um discurso muito parecido com o de Picasso, 
ressaltando também certa dimensão mágica da arte primitiva:  
Primitivo significa o que está completamente livre da influência do intelecto. 
Na arte primitiva, não há passado nem futuro. O homem primitivo é impotente 
perante os fenômenos do mundo exterior, o qual é para ele um caos. O divino 
são as forças cegas da natureza. Ele quer criar novas formas, novos 
organismos, que possa colocar ao lado na natureza como um mundo 
independente, seu mundo. Os seus meios técnicos são rudimentares. Fugindo 
do mundo exterior, ele encontra o repouso na contemplação das formas por 
ele criadas. O Objeto é lhe incompreensível. Tudo é mistério para ele. Ele 
liberta o que vê de tudo que é acidental, produzindo por movimento, como de 
todos os demais elementos fortuitos, e o exprime em formas que possuem uma 
influência mediata. Tudo isso é instinto das forças da natureza.15  
Em ambos os casos, a arte primitiva era habitualmente compreendida como um objeto 
capaz de estabelecer relações com o sobrenatural, seja ele deus, o mundo dos mortos ou as 
forças da natureza. Nesse processo mediador, as máscaras adquiriam um papel de proteção: 
proteger um eu oculto de outro ameaçador, transformando-me em alguma coisa capaz de lidar 
com essa adversidade. Tanto o eu como o outro são elementos visualmente ausentes; o primeiro 
por estar coberto por uma máscara e o segundo por se tratar de uma força invisível. 
A superstição em torno do caráter sobrenatural das máscaras pode ser percebida a partir 
de muitas referências distintas daquele período, especialmente daquelas provenientes da 
                                               
14 “The masks weren't like other kind of sculpture. Not at all. They were magical things. And why weren't the 
Egyptian or the Chaldean pieces? We hadn't realized it. Those were primitive [archaic], not magical things. The 
Negroes' sculptures were intercessors, I've known the French word ever since. Against everything: against 
unknown, threatening spirits. I kept looking all the fetishes. I understood: I too am against everything. I too think 
that everything is unknown, is the enemy! Everything! Not just the details - women, children, animals, tobacco, 
playing - but everything! I understood what the purpose of the sculpture was for Negroes. Why sculpt like that and 
not some other way? After all, they weren't Cubists! Since Cubism didn't exist. Clearly some fellows had invented 
the models and others had imitated them, that's what we call tradition, isn't it? But all the fetishes were used for 
the same thing. They were weapons. To help people stop being dominated by spirits, to become independent. 
Tools. If we give form to the spirits, we become independent of them”. Cf. PICASSO apud. FLAM, J; DEUTCH, 
M. (Orgs.). Primitivism and twentieth-century art: a documentary history. California: University of California 
Press, 2003, p. 37 





etnologia e da antropologia. Cumpre salientar nesta pesquisa o importante papel do etnólogo 
alemão Leo Frobenius nesse campo, um dos mais importantes estudiosos dedicados à arte 
africana naquele momento. O trabalho deste autor, que teve um papel fundamental para o 
entendimento de importantes personalidades da época sobre arte africana – incluindo Picasso e 
Carl Einstein, personagens fundamentais para o desenvolvimento artístico de Segall – centrava-
se especialmente no estudo e catalogação de objetos de arte africanas, abrangendo máscaras, 
esculturas, tatuagens, fantasias e demais utensílios. Sua concepção sobre a escultura africana 
estava registrada em muitas de suas obras que eram publicadas desde o final do século XIX. 
Para o etnólogo: 
As formas de arte africanas e “primitivas” eram vistas como um reflexo e uma 
resposta ao mistério da morte, com esculturas associadas tornando os que 
partiram visíveis, “seja na forma de animais misteriosos, um espectro 
aterrorizante ou um europeu em uma posição de superioridade”. Segundo 
Frobenius, o artista africano é comparável ao líder de uma seita.16 
A relevância de Frobenius para a promoção do primitivismo entre os artistas ocidentais 
não se limitou apenas a dimensão subjetiva da arte africana. O imenso material impresso 
reproduzido em suas publicações tornou possível a disseminação de inúmeros estilos africanos 
de diversos grupos étnicos indisponíveis nos grandes centros urbanos e museus europeus. Em 
vista disso, toda uma narrativa muito reproduzida em torno do mito do artista que descobriu as 
fontes primitivas nos grandes museus se mostra insuficiente para lidar com as numerosas 
possibilidades, na maioria das vezes impressas, de se obter referências plásticas de arte não-
europeia. Como Susanne Blier demostrou em seu recente livro sobre Picasso, registros 
fotográficos, desenhos e gravuras de peças africanas em diferentes ângulos propiciaram uma 
abertura criativa muito maior para esses artistas.17 
Da mesma forma como as máscaras de Picasso, as máscaras de Eternos caminhantes 
não possuem uma referência africana precisa, na qual podemos discriminar e indicar sua 
inspiração. Diante de uma multiplicidade de modelos, os elementos formais aproveitados pelos 
artistas eram empréstimos contingentes que, muitas vezes, se enriqueciam ainda mais com a 
circulação impressa dessas imagens. No caso particular de Segall, estamos lidando com um tipo 
de modelo de máscara caracterizado por uma testa ovalada que se afina até o queixo, a linha do 
nariz começa da testa, partindo-a ao meio. Os olhos vazados se posicionam assimetricamente 
entre si, além das constantes hachuras na testa. Além disso, há uma desproporção, como 
                                               
16 BLIER, op. cit., p. 119. 





mencionado anteriormente, entre cabeça e corpo, podendo aludir tanto às fotografias de grupos 
étnicos que vestiam máscaras muito maiores que seus corpos, como também ao padrão 
escultórico africano que exagerava o tamanho de suas cabeças. A boca, quase sempre minúscula 
é discretamente colocada bem próxima ao queixo enquanto o nariz sobressalente contribui para 




 As reelaborações de máscaras africanas que apareceram nas primeiras produções 
primitivistas francesas ecoaram por toda a Europa, especialmente na Alemanha, nos anos 
subsequentes. A difusão desses novos modelos pelos grandes centros urbanos europeus 
permitiu não apenas que muitos outros artistas se voltassem à cultura visual não-europeia como 
um recurso objetivo e subjetivo de criação, como também que as próprias obras desses artistas 
pioneiros servissem em alguma medida para o desenvolvimento de seu trabalho artístico. Por 
conseguinte, o primitivo se tornou paulatinamente um recurso valioso e, muitas vezes, 
indispensável, para que determinados movimentos culturais que começavam a surgir pela 
Europa no século XX pudessem se estruturar tanto formal como ideologicamente. Dentre todas 
essas formações culturais que poderiam ser citadas como exemplo, o expressionismo alemão e 
o renascimento judaico construíram, cada um à sua maneira, um discurso em torno do primitivo 
Imagem 5 - Pablo Picasso, Buste d’homme 
(Rosto de um homem), 1908, óleo sobre 
tela, 62,2 x 43,5 cm, The Metropolitan 
Museum of Art, Nova Iorque 
Imagem 4 - André Derain, L'Age d'Or (A era de ouro), 1905, óleo 






que de alguma forma estruturou não apenas teórica e formalmente esses movimentos, como 
também afetaram a própria visão de Segall sobre o fenômeno. Primitivismo, expressionismo e 
judaísmo, portanto, são três elementos indispensáveis para compreender não somente a 
trajetória de Segall entre os anos de 1917 e 1920, como também a simbologia das máscaras 
habitualmente empregadas pelo artista nesse período. 
 A conquista colonial alemã, consolidada pela Conferência de Berlim entre os anos de 
1884 e 1885, contribuiu para a institucionalização  da etnologia como disciplina universitária e 
para a criação de novos museus destinados à coleção, pesquisa e catalogação de todo tipo de 
objeto coletado nos limites do Império Colonial Alemão.18 Os objetos africanos, embora 
bastante numerosos e conhecidos por toda a Alemanha, apenas despertaram o interesse de 
artistas alemães por volta de 1910, no decurso do movimento Die Brücke (A ponte). Fundada 
em 1905, na cidade de Dresden, a Die Brücke se estabeleceu como o primeiro agrupamento de 
vanguarda alemão. Desde a sua origem, o movimento encarnou uma constante preocupação em 
integrar novamente a arte com a vida. Tal postura evidenciava sua rejeição à forma com que a 
arte se estabelecia nas sociedades burguesas e indicava, por conseguinte, uma clara herança 
romântica saudosista.19 Não demorou muito tempo para que a dimensão romântica do 
movimento ganhasse corpo com os elementos primitivos, arcaicos e folclóricos encontrados na 
arte não-europeia. Suas naturezas-mortas com reproduções de peças africanas e asiáticas, assim 
como as decorações dos estúdios sinalizam que o primitivismo se tornou uma realidade para os 
artistas do movimento entre os anos de 1910 e 1911.20 Essa observação reforça a tese levantada 
pelo historiador L. D. Ettlinger, na qual a maioria das obras expressionistas alemãs com teor 
primitivista apareceram somente após 1910, quando a influência da arte primitiva nas 
vanguardas francesas estava amplamente conhecida.21 
A familiaridade encontrada entre artistas e obras de diferentes países no contexto do 
pré-guerra se justifica pelo ambiente cosmopolita que compreende toda essa geração. Foi o 
cosmopolitismo que, segundo a historiadora Claudia Valladão de Mattos, “permitiu a 
construção de uma nova linguagem artística a partir de uma rica troca intelectual entre as 
                                               
18 Cf. JUNGE, P. (Org.) Arte da África: obras-primas do Museu Etnológico de Berlim. Rio de Janeiro, Brasília, 
São Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil, 2004. 
19 Cf. MATTOS, C. V. Histórico do expressionismo. In: GUISNBURG, J. O expressionismo. São Paulo: 
Perspectiva, 2002, p. 42. 
20 O processo de decoração dos estúdios da Brücke, em particular os de Kirchner e Heckel, aparenta ter se iniciado 
entre os anos de 1908 e 1911, e não necessariamente no começo da fundação do grupo. Não há um consenso na 
literatura sobre os períodos de construção desses estúdios. Tende-se, segundo Lloyd, a assumir esse intervalo de 
tempo como o mais oportuno. Cf. LLOYD, J. German expressionism: primitivism and modernity. New Haven: 
London Yale University Press. c1985, p. 23. 





vanguardas que emergiam mais ou menos simultaneamente em diferentes países europeus”.22 
Isto posto, o florescimento das vanguardas alemãs no pré-guerra, bem como a assimilação do 
primitivo por elas deveram-se a uma complexa rede de críticos, marchands e editores de arte 
que atuou como um importante suporte para a produção, circulação e difusão das primeiras 
manifestações de vanguarda. Entre esses importantes profissionais, pode-se destacar as figuras 
de Max Osborn, Paul Cassirer, Bruno Cassirer, Kurt Wolff, Alfred Hess, entre tantos outros. 
Através desse grupo o primitivismo, que encontrou suas primeiras expressões na França, pôde 


















A presença do primitivismo no pensamento e na obra de Segall em sua fase 
expressionista já foi objeto de algumas pesquisas. Entre elas, destaca-se a tese de doutorado da 
historiadora Edith Wolfe – Melancholy encounter: Lasar Segall and Brazilian modernism 
(Encontro melancólico: Lasar Segall e o modernismo brasileiro) – que dedicou especial atenção 
para a manifestação do primitivo nas obras do artista nesse período. Para a autora, uma das 
explicações para a presença de rostos mascarados na obra de Segall pode ser entendida a partir 
de sua admiração pessoal por Picasso, que demonstra uma influência maior sobre Segall do que 
                                               
22 MATTOS, op. cit., p. 44. 
Imagem 6 - Autoria desconhecida, Ausstellungsraum Expressionisten und Exoten, c. 1921, 





sobre a própria Die Brücke.23 As obras desse período, com especial atenção aos rostos, possuem 
uma forte semelhança com a fase negra do pintor cubista: olhos ovais vazados, rosto dividido 
verticalmente  e posicionado assimetricamente, cabeça de aparência mascarada em formato oval 
e estrias na forma de hachuras.24 Ademais, a forma como Segall e Picasso abordavam o 
primitivo era muito diferente comparada aos demais expressionistas da primeira geração. 
Enquanto boa parte das produções expressionistas voltava-se para a reprodução de objetos 
específicos – dos quais muitas vezes faziam compunham suas coleções pessoais –, Segall e os 
demais artistas franceses tomaram o primitivo como um objeto de estudo para a criação e 
composição de novas visualidades, de tal forma que os objetos que os inspiraram apenas se 
relacionam com as obras por aproximações. 
Tanto Segall como Picasso produziram em suas obras um estudo consistente sobre a 
fisionomia humana a partir de modelos primitivos. Entre os anos de 1907 e 1908, Picasso esteve 
completamente imerso em representações da fisionomia humana a partir de um aspecto 
mascarado constante (imagens 5 e 8) que possuía todos os elementos estilísticos que, mais tarde, 
apareceriam na obra expressionista de Segall. Tais semelhanças tornam-se ainda mais 
oportunas se considerarmos, conforme apontou Wolfe, a visita de Segall a exposição de Picasso 
em 1914 – Picasso und Negerplastik (Picasso e a escultura negra) – sediada na Galeria Emil 
Richter, em Dresden.25 Alguns anos mais tarde, Segall viria a dizer a importância do cubista 
para a arte moderna: “Picasso é, dos mestres modernos, o que compreende melhor essa 
necessidade de evolução para uma expressão mais global de nossos sentimentos”.26 
 
                                               
23 Cf. WOLFE, E. A. G. Melancholy encounter: Lasar Segall and Brazilian modernism, 1924-1933. 2005. 528f. 
Dissertação (Doutorado em filosofia) – Faculty of the Graduate School, The University of Texas at Austin, Austin, 
2005, p. 78. 
24 Ibid., loc. cit. 
25 Ibid., p. 79. 








A familiaridade das máscaras de Segall e Picasso são, decerto, uma observação 
importante, contudo, elas não são suficientes para explicar a dimensão subjetiva que o primitivo 
ocupou na trajetória de Segall, não apenas em seu período expressionista como também em 
seus anos iniciais no Brasil. Na Alemanha que Segall estudou e se consolidou como artista o 
imaginário primitivista esteve disseminado por toda parte. Nesse sentido, a pesquisa de 
Stephanie D’Alessandro oferece uma dimensão ampla do fascínio alemão pelas ideias de 
primitivo e exótico e de como elas alcançaram Segall.27 O primitivismo é um conceito amplo 
que, como parte do discurso ocidental sobre o outro, carrega inúmeros recortes e leituras a partir 
de uma ótica dicotômica.28 Os contrassensos sobre o primitivo podiam incluir reflexões sobre 
gênero, tempo/espaço, raça e classe. Como contraponto do mundo civilizado, o primitivo 
representou um estágio do desenvolvimento humano e social anterior “parado no tempo”, a 
disposição dos ocidentais para auxiliá-los no processo de regeneração das qualidades perdidas 
pelo seu rápido processo de desenvolvimento. Na figura do “nobre selvagem”, o primitivo 
                                               
27 Cf. D’ALESSANDRO, S. A assimilação do espetacular e do inédito: o Brasil na obra de Lasar Segall. In: Still 
more distant journeys: the artistic emigrations of Lasar Segall/Por caminhadas ainda mais distantes: as emigrações 
artísticas de Lasar Segall. Chicago: David and Alfred Smart Museum of Art, c1997. p. 110-160, p. 110-111. 
28 A esse respeito, Homi Bhabha chamou atenção sobre como o conceito (e estereótipo) paradoxal de “fixidez” 
moldou no ocidente o discurso sobre o outro: “É reconhecidamente verdade que a cadeia de significação 
estereotípica é curiosamente misturada e dividida, polimorfa e perversa, uma articulação da crença múltipla. O 
negro é ao mesmo tempo selvagem (canibal) e ainda o mais obediente e digno dos servos (o que serve a comida); 
ele é a encarnação da sexualidade desenfreada e, todavia, inocente como uma criança; ele é místico, primitivo, 
simplório e, todavia, o mais escolado e acabado dos mentirosos e manipulador de forças sociais”. Cf. BHABHA, 
H. K. O local da cultura. 2 ed. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2019, p. 93. 
Imagem 8 - Pablo Picasso, Trois Femmes (Três 
mulheres), 1908, óleo sobre tela, 200 x 178 cm, 
Hermitage Museum, São Petersburgo. 
Imagem 7 - Lasar Segall, Oração lunar, 1918, xilogravura 





encarnava os sentimentos e o caráter livre da capa impositiva da civilização burguesa, 
naturalmente generosos e espiritualizados, completamente avessos ao materialismo. Em última 
instância, fixado em um tempo e em um espaço anterior, o primitivo se tornava uma zona de 
autocrítica do mundo moderno, conferindo a sua existência um caráter autêntico e puro que 
serviu, muitas vezes, como uma projeção para os artistas ocidentais se engajarem politicamente 
a partir das denúncias da guerra, da miséria e da opressão que assombravam a modernidade.29  
Ao concentrar-se na chegada de Segall ao Brasil, em 1923, D’Alessandro esclarece que 
boa parte da obra e do discurso produzido pelo artista nesse momento carregava a dicotomia 
entre primitivo e civilizado tão conhecidas na Europa: “Segall tomara por empréstimo as noções 
populares e artísticas prevalecentes sobre o ‘primitivo’ e o ‘exótico’, o culto romântico do 
explorador, e a rica história de representações do Brasil, para descrever sua experiência”.30 
Exposições alemãs com frequência adotavam uma expografia que posicionavam obras de 
vanguarda e objetos não-europeus lado a lado, na tentativa de apropriar o primitivo pela via 
estética. Em algumas oportunidades, a exemplo de uma exposição no Museu Folkwang, 
observa-se uma obra de Segall (imagem 6) representando máscaras acompanhadas de outras 
obras de Emil Nolde e fetiches africanos. Esse deslocamento de objetos não-europeus de 
museus etnológicos para galerias de arte reiterava ainda mais na consciência dos europeus a 
noção idealizada do outro, desprovida de qualquer referência histórica ou cultural em 
detrimento de um puro deleite estético. 
Isto posto, percebe-se que a obra de Segall, ao conciliar referências primitivas com um 
conteúdo patético – miséria, morte ou desterro – mobilizou esses recursos estilísticos para 
sustentar uma de suas mais ambiciosas propostas que foi constantemente defendida em diversos 
momentos de sua vida: o universalismo. A formulação de um “universal” na arte é, decerto, 
uma das mais importantes chaves de leitura para compreender não somente a obra de Segall, 
como também a intersecção entre primitivismo, expressionismo e judaísmo tão caros a essa fase 
de sua produção. O primitivo, nessa perspectiva, foi o recurso mais valioso para o artista nesse 
período para realizar sua ambição de produzir “arte universal” e, de alguma forma, a máscara 
atuou como um símbolo dessa universalidade. O universal apareceu como um conceito capaz 
de interligar as três maiores esferas de influência do artista no período. Isso se deveu, em grande 
parte, pela coincidência de uma ideia de universal que se sustentava tanto no primitivismo, 
como também entre os expressionistas e entre os artistas judeus. Em algumas declarações, que 
                                               
29 Cf. ANTLIFF, M; LEIGHTEN, P. Primitive. In: NELSON, R. S; SHIFF, R. Critical terms for art history. 2 ed. 
Chicago, London: Chicago University Press, 2003, p. 217-230. 





teve a oportunidade de dar a respeito de sua arte, Segall é pontual na defesa de uma relação 
entre judaísmo e universalidade, afirmando que o que é caracteristicamente judaico na arte “é 
bem possível que seja o profundo sentimento humano. Talvez a nota de contestação, ou de 
intimidade espiritual, ou ainda de insatisfação com a estética ‘pura’ na arte. Essas qualidades 
foram introduzidas pelos artistas judeus, enriquecendo com elas a arte universal”.31 Ademais, a 
universalidade que Segall tentou atingir dependeu fundamentalmente de duas direções: as 
formais – em direção à abstração e a anulação da perspectiva pictórica, e as temáticas – relativas 
ao conteúdo:  
Eu pessoalmente procuro com os meios mais simples de me expressar. Eu me 
esforço para a simplificação das formas, eu tento capturar o temporário e 
elevá-lo ao estático. Meus motivos – são os motivos mais humanos: homem, 
mulher, criança, animais em relação um com o outro e em relação com seu 
mundo.32 
 A problemática que envolve esses enunciados, típicos do primitivismo, encontra-se 
amplamente trabalhada na obra da antropóloga Sally Price – Arte primitiva em centros 
civilizados. Nela, a autora critica uma série de elementos que compõem o estereótipo do 
primitivo, entre os quais está o que ela denominou de “princípio da universalidade”. Quando 
Segall afirmou “trabalhar com os motivos mais humanos” ele fez uma escolha temática e 
assumiu que esses temas representam preocupações e interesses familiares a qualquer um em 
qualquer lugar do mundo. Todavia: 
O que esta ideia não reconhece, contudo, é que quando alguém fala de 
“questões centrais”, está se aventurando a identificar aquilo que indivíduos 
específicos escolhem como prioridade acima de todas as outras coisas. Para 
tal tarefa, talvez valha a pena ao menos cogitar que nem todas as pessoas 
fazem as mesmas escolhas. [...] até que ponto podemos ver toda a arte como 
tratando das mesmas “questões centrais” e até que ponto a produção artística 
de diferentes povos reflete a maneira especial pela qual cada um vê o mundo 
e o seu lugar nele.33 
 Ademais, o “profundo sentimento humano” ao qual Segall identificou a essência da 
produção artística judaica parte do pressuposto complexo que situa a expressão artística da 
humanidade como produto das “profundezas da psique do artista”.34 Nesse sentido, toda 
                                               
31 SEGALL, op. cit., p. 71. 
32 32 “Ich Persönlich suche mit den einfachsten Mitteln mich auszudrücken. Ich strebe nach der Vereinfachung der 
Form, ich versuche vorübergehendes festzuhalten und es zur Statik zu erheben. Meine Motive - sind die 
menschlichsten Motive: Mann, Weib, Kind, Tier in Beziehung zueinander und in Beziehung zu ihrer Umwelt” 
Lasar Segall, 15 de Agosto de 1933, texto datilografado, Arquivo Lasar Segall. 
33 PRICE, op. cit., p. 55-56. 





produção artística expressaria os sentimentos comuns a toda a humanidade, constituindo-se 
como “linguagem universal”. A contemplação das obras pelo público consiste, por esse ângulo, 
em uma abertura para as “realidades psicológicas” que compartilham com o artista. A qualidade 
de espontaneidade, que emergiu a partir do pressuposto que a arte aflora de manifestações 
psicológicas, tornou-se uns dos estereótipos mais adotados para se falar de arte primitiva e, ao 
que tudo indica, Segall o utilizou também para descrever sua própria poética visual enquanto 
artista e judeu: “necessitamos de arte que encerre profundos pensamentos humanos, pois sem 
elemento humano a forma tornar-se ia especulativa”.35 
 Formal e ideologicamente, a trajetória de Segall a partir de seu amadurecimento na cena 
expressionista esteve marcada pela aura do primitivismo. Em níveis teóricos, é possível apontar 
três autores que marcaram, de fato, sua formação em torno do primitivismo: Wilhelm 
Worringer, Wassily Kandinsky e Carl Einstein. As obras desses autores, além de demonstrarem 
em alguma medida uma simpatia e uma forma de análise da arte primitiva – especialmente a 
africana –, também apareceram na coleção pessoal de Segall poucos anos antes de sua imersão 
nessa linguagem.36  
 Publicada pela primeira vez em 1907, a tese de doutorado de Worringer – Abstraktion 
und Einfühlung (Abstração e empatia) – tornou-se uma das mais importantes teorias sobre arte 
moderna para a época, especialmente entre os artistas alemães. A teoria da abstração de 
Worringer, como o nome pode sugerir, não se refere à abstração nos termos em que aplicamos 
à arte moderna atualmente, haja vista que esse tipo de produção inexistia no momento de sua 
publicação. Sua leitura sobre o conceito de abstração refere-se, especificamente, às capacidades 
que um artista tem em extrair dos objetos suas formas mais básicas, tendendo, por 
consequência, a sua geometrização. A ideia de empatia, por outro lado, extraída da filosofia de 
Theodor Lipps, articula-se com a relação do artista com o seu meio exterior – a natureza. Ao 
nos depararmos com dado objeto – seja ele artístico ou não –, dois fenômenos estéticos podem 
suceder: pode-se desenvolver uma empatia positiva ou uma empatia negativa. A empatia 
positiva decorre de uma relação prazerosa com o objeto. Quando a relação do artista com a 
natureza resulta nesse aprazimento estético, sua volição artística37 o impele a produzir obras 
                                               
35 Cf. SEGALL, L. “Sobre arte”. In: BECCARI, V. D. Lasar Segall e o modernismo paulista. São Paulo: 
Brasiliense, 1984, p. 258. 
36 A coleção pessoal de livros de Segall possui diversos exemplares relacionados à produção artística “exótica” e 
não-europeia, incluindo livros sobre arte africana, japonesa e islâmica. No entanto, a maioria desses livros são 
adquiridos durante os anos 1920, impossibilitando considerar essas publicações como seminais na assimilação 
inicial do primitivismo pelo artista. 
37 Volição artística é um conceito desenvolvido por Worringer em sua dissertação: “By ‘absolute artistic volition’ 





que expressem essa mesma condição harmoniosa, isto é, a tendência geral é que sua arte seja 
orgânica e que represente os objetos sem nenhum tipo de distorção com o real. Do contrário, os 
momentos de empatia negativa surgem quando os elos emocionais do sujeito com a natureza 
não acontecem. O que daí ocorre é uma relação conflituosa entre o observador e o objeto, 
desencadeando uma experiência desagradável na experiência estética. A volição artística, nesse 
caso, ao invés de trabalhar pela via da empatia, impele o artista a produzir pela via da abstração: 
Em todos os momentos, a arte propriamente dita satisfaz uma necessidade 
psíquica profunda, mas não o impulso de imitação pura, o prazer lúdico em 
copiar o modelo natural. A auréola que envolve o conceito arte, toda devoção 
reverente que ela sempre desfrutou, pode ser psicologicamente motivada 
apenas pela ideia de uma arte que, tendo surgido de necessidades psíquicas, 
satisfaz as necessidades psíquicas.38 
 A história da arte, nesse ponto, passou a ser compreendida não mais como um processo 
evolutivo de técnicas e habilidades plásticas, mas ao contrário como um processo de resposta 
às demandas psíquicas interiores que podem lançar o artista ora para uma produção mais realista 
e orgânica, ora para uma produção mais deformada e abstrata. Além disso, o que passa a 
caracterizar a excelência de um dado período na história da arte não é mais o nível de suas 
habilidades, pois, em cada período criava-se conforme a volição artística que vigorava em sua 
época. Desse modo, cada produção artística era a realização máxima do momento em que ela 
foi concebida. A tese de Worringer, afinal, tem seu mérito no fato de possibilitar uma 
equivalência qualitativa entre a arte não-europeia – e “primitiva” – com toda a arte produzida 
ao longo da história pelo ocidente. Alguns anos mais tarde, no Brasil, Segall viria a demonstrar 
a importância dos postulados de Worringer para a sua visão sobre arte em uma conferência 
realizada na Villa Kyrial: 
Nas épocas que possuem um profundo sentimento do mundo e do 
inconcebível do ser, a arte é metafísica e não ótica. Em outras épocas, quando 
domina uma concepção racionalista do mundo, um ponto de vista materialista, 
a arte torna-se ótica. Nas primeiras, há o desejo de livrar-se do jugo da terra, 
                                               
of creation, and behaves as will to form. It is the primary factor in all artistic creation and, in its innermost essence, 
every work of art is simply an objectification of this a priori existent absolute artistic volition” (Por volição artística 
absoluta, deve-se entender essa demanda interior latente que existe per se, inteiramente independente do objeto e 
do modo de criação, e se comporta como vontade de formar. É o fator primordial em toda a criação artística e, em 
sua essência mais íntima, toda obra de arte é simplesmente uma objetivação desta volição artística absoluta 
existente a priori). Cf. WORRINGER, W. Abstraction and empathy: a contribution to the psychology of style. 
Connecticut: Martino Publishing, 2014, p. 9. 
38 “At all times art proper has satisfied a deep psychic need, but not the pure imitation impulse, the playful delight 
in copying the natural model. The halo that envelops the concept art, all the reverent devotion it has at all times 
enjoyed, can be psychologically, motivated only by the idea of an art which, having arisen from psychic needs, 





a sede do suprassensível, a tendência à abstração; nas segundas, o sentimento 
de satisfação do mundo, a tendência ao naturalismo.39 
 Nesse mesmo texto, Segall prosseguiu elencando determinados momentos da história 
marcados pela “aspiração às formas”, tais como a arte dos primitivos, a arte egípcia e a arte 
bizantina. Há, aqui, um distanciamento em relação ao pensamento de Worringer: segundo o 
teórico, se em cada época da história gozamos de uma necessidade psíquica específica que 
satisfaz o artista e seu tempo – resumida pelo seu conceito de volição artística –, existe, portanto, 
um nivelamento entre toda arte de qualquer período histórico, uma vez que a arte, independente 
da forma de sua criação, existe a partir dessa vontade interior. Para Segall, ao contrário, a 
necessidade interior que impulsiona a criação artística parece existir, unicamente, naqueles 
momentos que a arte tende ao espiritual e ao metafísico, afastando-se do mero realismo técnico. 
Os momentos definidos por esse tipo de criação realista parecem, aos olhos do artista, um 
momento segundo o qual as obras de arte não são mais “um grito de dor”, mas apenas um 
“efeito técnico” ou mesmo um “brilhante falso”.40  
 A elevação deliberada de certos períodos da história da arte em detrimento de outros 
não correspondeu aos postulados de Worringer, mas certamente aqueles elaborados por 
Kandinsky em sua obra seminal Über das Geistige in der Kunst (Do espiritual na arte), de 1911. 
Segundo esse postulado, a atividade artística não demanda nenhum imperativo, seja de ordem 
técnica, social, ou qualquer outra: “a arte é eternamente livre. A arte foge diante dos imperativos 
como o dia foge diante da noite”.41 Em consequência, o único estímulo legítimo que impulsiona 
a criação artística é aquele denominado de necessidade interior: “a vontade inevitável de 
exprimir o objeto é essa força que se designa aqui sob o nome de Necessidade Interior, a qual 
requer hoje uma forma geral do subjetivo e amanhã outra. Ela é a alavanca permanente, 
infatigável, a mola que impele sem parar ‘para frente’”.42 Segundo Kandinsky, a postura 
espiritual na qual a arte expressionista adentrou necessitou do “primitivo” como um meio, 
mesmo que provisório, para ascender a esse novo momento na arte e superar as tendências 
materialistas que assolaram a filosofia e a humanidade: 
Essa dúvida e os sofrimentos opressivos que ela deve à filosofia materialista 
distinguem nossa alma da alma dos primitivos. Por mais levemente que se a 
toque, nossa alma soa como um vaso precioso, que se encontrou rachado na 
                                               
39 SEGALL, 1993, p. 31 
40 Ibid., loc. cit. 
41 Cf. KANDINSKY, W. Do espiritual na arte: e na pintura em particular. 3 ed. São Paulo: Martins Fontes, 2015, 
p. 81. 





terra. É por isso que a atração que nos leva ao primitivo, tal como o sentimos 
hoje, só pode ser, sob sua forma atual e factícia, de curta duração.43 
 Nota-se que Kandinsky expressou abertamente sua rejeição ao materialismo, 
privilegiando toda aquela expressão artística que correspondesse a dimensão espiritual e 
metafísica da arte. Se em um primeiro momento o debate em torno do espiritual conectou-se 
com a ideia de uma liberdade da criação artística conforme sua necessidade interior – servindo 
como palavra de ordem para o desenvolvimento do grupo expressionista Der Blaue Reiter (O 
Cavaleiro Azul), da primeira geração –, no caso de Segall a dimensão espiritual de sua arte se 
entrelaçou também com a sua origem judaica, como veremos adiante. Nesse momento, cumpre-
se dizer que, além da dimensão ideológica apresentada sobre o primitivismo, sua produção 
expressionista também foi profundamente afetada ao nível formal “em uma acentuação do 
caráter abstrato de suas figuras e na diluição completa de referências espaciais. As figuras 
adquirem cabeças desproporcionalmente grandes, rostos mascarados e aspecto fantasmagórico, 
parecendo flutuar, sem peso ou materialidade”.44 Do mesmo modo que observou Mattos e 
Wolfe, a composição dos rostos na fase expressionista de Segall possuem um aspecto 
mascarado similar às fórmulas encontradas na fase negra de Picasso, comparadas 
anteriormente. A figura humana, tão central em toda a trajetória de Segall, também é 
representada desproporcionalmente, lembrando o padrão escultórico africano.45  
 A prática desinteressada na apreciação da arte não-europeia, restrita a um uso puramente 
estético contido nas qualidades formais das obras era uma prática habitual entre artistas e 
colecionadores desses objetos. Segall chegou a ter contato com essas práticas pelo menos de 
duas maneiras: a primeira delas em razão de exposições em galerias que adotavam essa postura 
curatorial de restringir a arte não-europeia a sua dimensão estética – a exemplo da exposição 
na Galeria Emil Richter, sob direção do colecionador Karl Ernst Osthaus (imagem 6) –; a 
segunda maneira foi, decerto, através das propostas teóricas de Carl Einstein, sintetizada em 
sua principal publicação Negerplastik (Escultura negra), de 1915. A ligação de Einstein com a 
arte africana é notável mesmo alguns anos antes desta publicação, quando em 1913 ele 
colaborou com a organização de uma exposição na Neue Galerie em Berlim, dedicada aos 
                                               
43 Ibid., p. 28. 
44 Cf. MATTOS, C. V. Lasar Segall: expressionismo e judaísmo – o período alemão de Lasar Segall (1906-1923). 
São Paulo: Perspectiva, 2000, p. 154. 
45 As proporções do corpo são atributos encontrados na escultura de inúmeras regiões do continente africano. Por 
alto, o processo escultórico das figuras começa a partir da divisão cuidadosa do bloco de madeira, destinando 
previamente as partes correspondentes à cabeça, tronco e membros. Cf. WILLET, F. Arte Africana. São Paulo: 





trabalhos de Picasso, Derain, Matisse e esculturas africanas.46 Negerplastik impressionou seus 
contemporâneos não apenas pelo conteúdo de seu texto, como também pelas numerosas 
reproduções de arte africana disponibilizadas – 111 lâminas figurando 94 objetos distintos. As 
fotografias (imagem 9) contemplam especialmente esculturas e máscaras, registradas sobre um 
fundo neutro. As escalas das obras, além de suas origens geográfica e étnica são 
propositalmente abstraídas,47 para fornecer ao observador apenas as formas que admirava da 
arte africana para predominar a psicologia daqueles que a produziram.48 
 Nos momentos em que Einstein propõe uma explicação sobre a arte africana, recorre-se 
frequentemente a religião. Para o autor existe uma determinação religiosa na arte negra, tratada 
desde a sua concepção como se fosse a divindade ou o receptáculo dela. Sendo sempre uma 
divindade, a arte negra é uma obra determinada e fechada: “ela é o deus que conserva sua 
realidade mítica fechada, na qual ele inclui o adorador, transformando-o também em ser mítico 
e abolindo sua existência humana”.49 Transformação e negação são dois princípios que estão 
nas raízes da compreensão antropológica das máscaras. A máscara transforma o usuário através 
da negação daquilo que oculta. Negando uma identidade individualizada, as máscaras de Segall 
podem ser qualquer um, ou melhor, todos nós. A humanidade como um todo estaria presa aos 
mesmos dramas sociais o que isentaria o artista, em um primeiro momento, da possibilidade 
que sua obra representasse o sofrimento de uma pessoa ou de um povo em específico. Nesse 
sentido, a máscara é um agente protetor na medida que existe para negar aquilo que não quer 
representar: o próprio artista. 
 Dando continuidade ao texto de Einstein, as máscaras e as tatuagens parecem servir para 
o mesmo propósito ritualístico, pois, ambas exercem uma agência sobre o corpo do usuário, 
diferente dos demais objetos. Segundo Einstein, a grande característica dessa agência implicou 
na transformação dos corpos individuais em corpos coletivos: “o negro define seu tipo com 
tanta força que o transforma”.50 A aniquilação do eu em nome do todo, a dissolução do 
individual em lugar do coletivo são metamorfoses religiosas que apenas se concretizam através 
                                               
46 Cf. STROTHER, Z. S. Looking for Africa in Carl Einstein’s Negerplastik. African arts, v. 46, n. 4, p. 8-21, 
2013, p. 12. 
47 A postura “abstrata” diante da arte africana, que lida apenas com suas qualidades estéticas, tratou-se de uma 
tendência comum entre muitos artistas e colecionadores ligados ao primitivismo. Essa postura foi adotada como 
forma de se opor à tendência cientificista presente em muitos museus etnológicos, como o de Berlim. O próprio 
Segall participou de uma exposição coletiva ao lado de Emil Nolde por volta de 1920 no Museu Folkwang, dirigido 
pelo colecionador Karl Ernst Osthaus, também partidário dessa postura arrojada em suas exibições. Cf. LLOYD, 
1985, p. 8-12.  
48 STROTHER, op. cit., p. 20. 
49 Cf. EINSTEIN, C. Negerplastik (escultura negra). Florianópolis: Editora da UFSC, 2011, p. 43. 





das máscaras: “ele reza para deus, ele dança pela tribo em êxtase e se transforma, por meio da 
máscara, nessa tribo e nesse deus”.51 A máscara é, portanto, a mediação entre o particular e o 
universal. Einstein também se valeu da expressão “êxtase imóvel” (die fixierte Ekstase) para 
definir as máscaras. O êxtase, como o estado de quem se encontra como que transportado para 

















 A respeito da fisionomia das máscaras, Einstein chamou atenção para um fato curioso: 
“por vezes é quase impossível determinar o tipo de expressão que a obra de arte negra 
representa: nela se exprime ou se provoca o terror?”.53  A expressão “solidificada” dos rostos, 
como o autor as qualificou, representa a própria fisionomia da potência extática do objeto, 
fazendo o corpo do usuário se tornar deus e ela própria, quando em desuso, também 
possivelmente ser cultuada como deus. Tal condição de indeterminação das emoções esteve, de 
certa forma, na gênese da definição das Pathosformeln (fórmulas de emoções) de Aby Warburg. 
Ao comentar sobre a “inversão energética” que transformou o “frenesi extático da bacante no 
frenesi de dor de Maria Madalena”,54 Carlo Ginzburg relembrou a influência que a publicação 
                                               
51 Ibid., p. 57. 
52 STROTHER, op. cit., p. 18. 
53 EINSTEIN, op. cit., p. 58. 
54 GINZBURG, 2014, p. 10. 
Imagem 9 - Máscara 
antropomorfa (Baoulé, Costa do 
Marfim), fotografia, dimensões 
desconhecidas, Carl Einstein 
Negerplastik. 
Imagem 10 - Lasar Segall, Homem e mulher, 
1919, litografia sobre papel, 37 x 28 cm, Museu 





de Charles Darwin – A expressão das emoções no homem e nos animais – exerceu no jovem 
Warburg, especialmente em torno dessa qualidade particular das emoções, segundo o qual 
extremos de paixões são expressos com pouquíssimas variações pela mesma ação.55 A 
ambiguidade entre extremos de emoções caraterística das máscaras africanas de alguma forma 
persistiu na assimilação destas por Segall. No entanto, embora sobrecarregadas pela rigidez, as 
máscaras do artista estão imersas em uma melancolia que superam a ambiguidade intrínseca de 
suas expressões. Entre os sentimentos de dor e prazer, elas escolhem sempre a dor. Destas 
observações, algumas questões permaneceram em aberto: o que precisava ser oculto pelas 
máscaras para que Segall, de fato, conseguisse atingir sua compreensão de arte universal? Do 
que as figuras humanas precisavam ser protegidas pelo uso das máscaras? Por que, 
necessariamente, máscaras africanas? 
 
Aqui se deve pontuar uma distinção entre os retratos de Segall e as suas demais 
produções centradas na figura humana. Ao tomar seu autorretrato de 1919 (figura 18) como 
exemplo, percebe-se que há uma incorporação da estética africana na construção da sua 
fisionomia. No entanto, o retrato ainda contém elementos que nos permitem associar aquela 
imagem criada com a figura de Segall em si. Essa característica se mantém na maioria dos 
retratos que o artista produziu durante seu período expressionista, embora não se trate de um 
gênero tão recorrente na sua produção até o momento. Desde os retratos de seus avós e esposa, 
                                               
55 Ibid., loc. cit. 
Imagem 12 - Máscara Vili (Congo/Gabão), c.1898, 
fotografia, dimensões desconhecidas, Frobenius-
Institut, Frankfurt. 
Imagem 11 - Máscara da região do Congo, c. 
1898, óleo sobre papel, dimensões 





até aqueles de seus amigos – como o retrato de Abraham Scheptowitzky – em todos eles são 
possíveis reconhecer a pessoa que foi retratada. Do contrário, nas obras segallianas 
representativas de suas temáticas centrais, como Eternos caminhantes, observa-se um empenho 
do artista em construir um modelo de figura humana para além de uma individualidade, 
reiterando visualmente que a composição de figuras universais demandou uma preocupação 
formal que se manifestou concretamente a partir da introdução de máscaras africanas. 
As máscaras africanas, de fato, são um dos melhores recursos para projetar visualmente 
concepções impessoais nas pinturas dos artistas de vanguarda. Segundo o historiador Peter 
Stepan: “nada poderia estar mais longe da mente de um escultor de máscaras africano do que 
capturar a aparência de um determinado indivíduo no sentido de um retrato ocidental”.56 Nesse 
sentido, há uma oposição consistente entre escultura africana e o gênero retratista ocidental que 
de alguma forma se conservou em Eternos caminhantes e também em muitas outras obras de 
artistas de vanguarda. De modo semelhante, Einstein também compreendeu que as máscaras 
reduzem ao nada todo evento individual, isto é, a máscara “só faz sentido se for inumana, 
impessoal, quando se trata de construção purificada de qualquer experiência individual”.57  
As máscaras africanas apresentaram-se, assim, como uma solução possível para as 
ambições universalistas de Segall. Priorizando a estrutura frontal das máscaras africanas, 
dispostas simetricamente ao longo de um eixo vertical e voltadas para frente, o artista se 
acomodou à abordagem cubista de Einstein sobre as esculturas africanas. Sob essa perspectiva, 
priorizou-se as máscaras mais antropomórficas, que demonstrassem solidez escultural. 
Máscaras esculpidas em bloco único de madeira, desprovidas de ráfias e adornos, limpas e 
polidas como esculturas legítimas. Referências desse tipo eram abundantes nas coleções 
europeias e representam quase que a totalidade dos exemplos ilustrados em Negerplastik. No 
caso das fórmulas utilizadas por Segall, predominam máscaras de rosto cordiforme, composto 
por duas partes recortadas da madeira que se cruzam (imagem 12). O padrão dos olhos elípticos 
e rosto ovalado nas máscaras de Segall são comuns entre os escultores da África Ocidental e 
África Central, especialmente no Gabão, Costa do Marfim, Libéria e Congo (imagem 11). Esse 
repertório visual podia ser encontrado não somente na publicação de Einstein, como também 
em uma famosa publicação de Frobenius do final do século XIX - Die Masken und 
Geheimbünde Afrikas (As máscaras e sociedades secretas da África). 
                                               
56 “Nothing could be further from an African mask carver's mind than to capture a certain individual's appearance 
in the sense of a Western Portrait”. Cf. STEPAN, P. Spirits speak: a celebration of African masks. Munique: 
Prestel, 2005. 





1.2. Contingência e atemporalidade no campo expressionista 
O caráter primitivo da obra expressionista de Segall proporcionou duas conclusões 
iniciais. Em primeiro lugar, nota-se que o artista assimilou as tendências ideológicas mais 
comuns conferidas ao primitivo pelo ocidente, principalmente pela sua conotação romântica de 
utilizá-lo como espaço de crítica social. Essa característica conduz para o segundo ponto 
importante: a transformação da fórmula das máscaras africanas em expressões de dor, como é 
observado em suas pinturas mais importantes do período, possibilitando de alguma forma a 
produção de “questões universais” como gostava de qualificar seu trabalho, profundamente 
ancoradas na representação da diáspora, da marginalização e da opressão. Todavia, a 
contemplação deste artifício é insuficiente para explicar por que um modelo primitivo foi usado 
com tanta consistência no cenário pós-guerra – quando, de modo geral, as referências primitivas 
estavam superadas. Tampouco se consegue compreender por que motivos africanos estariam 
articulados a obras que, por norma, possuem um plano de fundo judaico. 
A posição de Segall no campo expressionista alemão é muito pertinente para identificar 
ao menos duas questões: sua formação ideológica nos círculos expressionistas que participou e 
também a presença de fórmulas similares entre seus pares. Sua introdução no cenário 
expressionista iniciou-se na cidade de Dresden, durante a Primeira Guerra Mundial, quando por 
motivos resultantes da sua nacionalidade russa, teve sua permanência na Alemanha 
comprometida, se não fosse o acolhimento de seu amigo Victor Rubin em sua residência. Nesse 
momento, Segall passou a ter contado com tantos outros artistas e intelectuais que frequentavam 
a residência de Rubin (entre os quais o arquiteto Hugo Zehder), o que levou ao desenvolvimento 
do grupo Der neue Kreis (O novo círculo). Segundo Mattos, que realizou uma pesquisa apurada 
sobre o período alemão de Segall, “a partir de 1917-1918, Segall desenvolve uma linguagem 
artística própria e se estabelece enquanto artista no meio expressionista de Dresden”.58 Foi nesse 
momento, igualmente, que os primeiros vestígios de um arcabouço primitivista começavam a 
aparecer em seus inúmeros trabalhos. 
 Devido aos desdobramentos da Primeira Guerra Mundial, a efervescência cultural 
mobilizada pela primeira geração expressionista começou paulatinamente a se diluir.59 Muitos 
dos artistas ativos até o presente momento começaram a se alistar e serem convocados para 
guerra. O contexto da Primeira Guerra não apenas dificultou a articulação artística no período 
                                               
58 MATTOS, op. cit., p. 61. 
59 O grupo Die Brücke se dissolveu em 1913 por diferenças pessoais e o grupo Der Blaue Reiter se desintegrou 
com a Primeira Guerra devido à mudança de Kandinsky para a Rússia e a participação de Franz Marc na guerra 
como voluntário. Cf. BARRON, S. (Org.). German expressionism: 1915-1925 – the second generation. Los 





como também alterou os rumos pelo qual a arte de vanguarda seguia: “se antes da guerra havia 
[...] uma aguda consciência do movimento expressionista como fruto da aspiração por uma nova 
Europa, após 1914 o interesse desses artistas se voltaria cada vez mais para questões que 
envolviam a formação de uma identidade alemã”.60 As pesquisas formais levadas a cabo pela 
primeira geração foram postas de lado agora, “[...] em favor de uma arte voltada para a 
expressão, o menos mediada possível, de sentimentos exaltados, ou seja, um aumento 
considerável do pathos, da dramaticidade, dessa produção artística”.61 
 Novos agrupamentos de vanguarda surgiam na Alemanha do pós-guerra, propondo 
novas questões para o campo artístico. São exemplos o movimento Dada e o Novembergruppe, 
que predominam na literatura sobre o período. Os novos agrupamentos expressionistas, embora 
de duração efêmera, também trouxeram importantes contribuições para a arte. As cidades de 
Berlim e Dresden se estabeleceram como os grandes centros culturais dessa nova produção, que 
se diferenciava consideravelmente da primeira geração do pré-guerra. A contenção das 
pesquisas formais foi acompanhada de um engajamento político e social pulsante entre os 
artistas, motivado intensamente pela Revolução Russa e pela Revolução de novembro: sua arte 
“[...] coloca mais ênfase no conteúdo e aborda questões sociais e políticas com maior 
frequência. Os artistas descobriram, no entanto, que uma revolução artística não era 













                                               
60 MATTOS, op. cit., p. 55. 
61 Ibid., loc. cit. 
62 “[...] places more emphasis on content and addresses social and political issues with greater frequency. The 
artists were to discover however that an artistic revolution was not necessarily compatible with a political 
revolution” BARRON, op. cit., p. 11. 
Imagem 13 - Ludwig Meidner, Jüngster Tag (Dia do julgamento), 1916, óleo sobre 







Em Dresden, o ponto central do movimento expressionista foi representado pelo 
Dresdner Sezession Gruppe 1919 (Grupo Secessão de Dresden 1919), organizado por Hugo 
Zehder e Conrad Felixmüller – este último, junto de Otto Dix, tornaram-se as principais figuras 
do movimento. Ainda em 1919 outros artistas se juntaram ao movimento, entre eles Will 
Heckrott, Otto Schubert, Lasar Segall e Constantin von Mitschke-Collande.63 As afinidades 
estilísticas dos artistas do grupo, assim como também as afinidades teóricas, subsistiram por 
um curto momento, o que fez com que alguns de seus membros, a exemplo do próprio Zehder, 
saíssem do movimento no mesmo ano de sua formação. 
Segundo a análise do historiador Fritz Löffler, as semelhanças entre as obras produzidas 
pelos artistas da Secessão podiam ser entendidas nos seguintes termos: 
Estilisticamente, a força motivadora do grupo pode ser descrita como 
“Expressionismo extático”, no qual os elementos cubistas desempenharam um 
papel significativo. Felixmüller tentou sugerir que esse uso do cubismo era a 
base de toda uma atitude filosófica, ao proclamar: “Somos cubistas da vida”. 
Em 1919, o primeiro e mais importante ano da existência da Secessão, seus 
membros produziram variações descontínuas, formas em ziguezague usadas 
pelos artistas do Die Brücke no período posterior a 1910; o cubismo de Picasso 
e seus companheiros também foi crucial. Tudo isso é particularmente claro a 
partir da extensa produção de impressões e, especialmente, daquela que mais 
foi utilizada, a xilogravura, cujo status favorecido era em si um legado de Die 
Brücke.64 
Na maior parte dos casos, apesar da geração expressionista do pós-guerra creditar a si 
mesma como uma superação da geração anterior, muitos empréstimos aconteceram entre as 
duas gerações, da mesma forma que alguns artistas também não compactuavam com esse 
pressuposto. A persistência de características plásticas comuns a Die Brücke na segunda 
geração apontou para um sentimento de continuidade tanto para alguns artistas que participaram 
das duas gerações, como também para alguns artistas iniciantes na cena expressionista, 
                                               
63 Esses foram os artistas que assinaram o estatuto da fundação do grupo, em 29 de janeiro de 1919. Cf. Statut, 
datiloscrito cópia carbono, Arquivo Lasar Segall (ALS 05679). 
64 “Stylistically, the group's motivating force might be described as "ecstatic Expressionism," in which Cubist 
elements played a significant part.  Felixmüller even tried to suggest that this use of Cubism was the basis for a 
whole philosophical attitude, by proclaiming: ‘We are Cubists of Life’. In 19 19, the first and most important year 
of the Secession's existence, its members produced variations on the discontinuous, zigzag forms used by the artists 
of Die Brücke in the period after 1910; the Cubism of Picasso and his fellows was also critical. All this is 
particularly clear from the extensive output of prints and especially from those in the most frequently used medium, 





incluindo o próprio Segall. Do conjunto desses vestígios de uma geração para a outra, o 
primitivo certamente foi um deles e, muitas vezes, também sob a forma de máscaras.  
 
O trabalho gráfico de Mitschke-Collande (imagem 15) durante seu período na Secessão 
de Dresden foi marcado pela incorporação de elementos da fase tardia da Die Brücke e também 
do cubismo, herdado de seus anos como aluno de Fernand Léger. Nota-se, com isso, a 
persistência de um referencial primitivo na construção de seus corpos – muito semelhante à fase 
negra de Picasso – e também a simplificação do rosto a partir de um repertório mascarado: 
olhos vazados, contorno do rosto oval, olhos e narinas sobressalentes. Felixmüller destacou a 
importância desse artista para o grupo, especialmente pelo seu sólido engajamento político que 
o diferenciava dos demais artistas do grupo.65 Ao comparar a militância política do artista 
consigo, Felixmüller deu a entender que Mitschke-Collande participou de organizações 
comunistas assim como ele e que, de alguma forma, esse espectro político se refletiu em suas 
obras durante a Secessão. 
                                               
65 Ibid., p. 63. 
Imagem 15 - Otto Lange, Nächtliche Szene (Cena 
noturna), c.1919, linoleogravura sobre papel, 54,13 x 
57,79 cm, Robert Gore Rifkind Collection, Los 
Angeles. 
Imagem 14 - Constantin von Mitschke-Collande, Die 
Erwartung (A expectativa), 1919, xilogravura sobre 






 Na produção gráfica de Lange, os motivos africanos também são evidentes, seguindo a 
mesma direção de uma representação genérica da arte primitiva com ênfase dos detalhes do 
rosto. Acrescenta-se, ainda, a presença marcante de hachuras na construção dos detalhes das 
figuras humanas. Em sua carreira como artista, Lange participou dos anos tardios da Die 
Brücke, quando em 1919 adentrou a já criada Secessão de Dresden. O artista diferenciou-se dos 
demais membros do grupo pela sua acentuada preferência por temas religiosos e por uma arte 
gráfica sinalada pela presença de cores. Em sua representação do escárnio de Cristo (imagem 
17), observa-se a construção do rosto em aspecto mascarado, com os olhos vazados 
distinguindo-se dos demais ao seu redor; o vermelho geometricamente colocado por toda a 





A temática religiosa dentro da Secessão de Dresden não era, de fato, um dos temas 
centrais. De certa forma, até mesmo a figura humana perdeu sua centralidade em lugar das 
representações da paisagem urbana encontradas regularmente nos trabalhos de Dix e 
Felixmüller. As temáticas orientavam-se constantemente para a denúncia dos vestígios da 
guerra e de suas consequências para a população, para a cidade e até mesmo para os animais. 
Para tanto, houve uma forte tendência na incorporação de altos contrastes em blocos de preto e 
Imagem 16 - Otto Lange, Verspottung Christi, c.1919, 
xilogravura sobre papel, 55,25 x 51,44 cm, Robert Gore 
Rifkind Collection, Los Angeles. 
Imagem 17 - Will Heckrott, Holzschnitt, 1919, 






branco, conferindo aos trabalhos um aspecto grotesco e perturbador. Diversamente, as 
litografias de Segall em particular são caracterizadas pela economia nos traços e nas 
simplificações de seus desenhos, referindo-se não a um contexto histórico singular, mas a uma 
noção genérica de deslocamento e abandono, que por vezes pode ser interpretada como uma 
alusão ao seu passado em Vilna, então capital da Lituânia.66 As distinções que Löffler 
estabeleceu entre Segall e seus colegas expressionistas justificam-se pelas obras reproduzidas 

















A conservação das máscaras africanas em um contexto no qual esses modelos não eram 
tão comuns remete a uma ligação biográfica de Lange e Mitschke-Collande com a primeira 
geração expressionista. Segall, em contrapartida, embora não tenha participado da primeira 
geração expressionista, fez dos motivos africanos um valioso recurso para sua produção no pós-
guerra. De fato, os três artistas nutriram uma relação de amizade durante seus anos na 
Alemanha, conservando-a mesmo após sua vinda ao Brasil. Segall manteve contato com ambos 
os artistas durante os anos 1920, quando já estava no Brasil, informando-lhes sobre sua 
                                               
66 A menção à contribuição de Lasar Segall à Secessão de Dresden elaborada por Löffler distinguiu-o não apenas 
pelas visíveis diferenças de sua produção entre os seus contemporâneos, mas também pela demasiada ênfase na 
sua origem judaica e oriental, comparando-o, inclusive, com seu “parente espiritual” Marc Chagall. Cf. Ibid., p. 
67. 
Imagem 18 - Lasar Segall, Menino cego, 
1919, litografia sobre papel, 44,5 x 31,5 cm, 
Museu Lasar Segall, São Paulo. 
Imagem 19 - Lasar Segall, Autorretrato II, 1919, óleo 





atividade no país. Segall chegou a visitar Mitschke-Collande em 1929, quando passou uma 
curta estadia na Alemanha. Em relação a Lange, é certo que Segall o conheceu antes da 
fundação do grupo em 1919,67 contudo aproximaram-se ainda mais após a entrada do artista 
alemão na Secessão e mantiveram contato pelo menos até o começo dos anos 1930. 
O apego tão acentuado de Segall por um motivo atípico naquele momento reforça a tese 
inicial de que houve uma necessidade em seu uso e que, muito além de um motivo facultativo, 
as máscaras e o que quer que elas queriam significar demandavam aparecer nesse momento. 
Como ficará mais claro adiante, elas sustentavam uma concepção de universalidade para o 
artista que, em última instância, serviu como uma contra narrativa para os projetos políticos 
nacionalistas que nasciam por toda parte. Nesse sentido, é perceptível que, embora muitos 
artistas no período assumam uma temática melancólica, a maneira como Segall se preocupou 
em transpassar uma sensação de imobilidade, como se as personagens estivessem paradas no 
tempo, diverge fortemente das obras mais comuns do período, sinaladas por um dinamismo e 
por um grau de contingência acentuados. 
Sob um plano formal, as máscaras permitiram ao artista a produção de uma obra 
sutilmente engajada, mas bastante significativa para seu contexto histórico. A relação do artista 
com temas políticos é muito particular e para ser compreendida precisa ser lida sob seus 
próprios termos. Na sua própria relação com as lideranças da Secessão pode-se esboçar um 
prelúdio da sua posição no debate entre arte e política. De modo a circunscrever a posição de 
Lasar Segall no expressionismo da segunda geração – e, mais especificamente, dentro da 
Secessão de Dresden –, Mattos se fundamentou nas concepções de dois importantes mentores 
da Secessão, Felixmüller e Zehder, no tocante às formas com que cada um deles lidavam com 
a primeira geração expressionista, em continuidade ou em ruptura. 
O papel de Felixmüller na emergência da Secessão de Dresden foi o mais manifesto e o 
mais comentado na literatura sobre o tema, o que não implica na premissa de que todo o 
conjunto de artistas do grupo apresentava ideias homogêneas sobre arte e sua então 
circunstância de produção: “o divisor de águas nesse debate era a discussão sobre o papel do 
artista e de sua obra nas transformações sociais”.68 Com relação a esse detalhe, Felixmüller 
destacou-se pela sua tomada de posição expressamente politizada, cobrando a necessidade do 
engajamento político direto do artista. Segundo o artista, a geração de artistas do pré-guerra 
teria fracassado nesse projeto, pois “continuavam presos ao ‘individualismo burguês’ e somente 
                                               
67 Esse fato comprova-se por uma fotografia de 1918, na qual aparecem Segall junto a Lange e sua esposa em 
Hiddensee. 





uma revolução proletária estabeleceria as condições do florescimento de uma arte 
antiburguesa”.69  Portanto, sua relação com os artistas e movimentos de outrora não poderia ser 
outra, senão a de uma ruptura.70 
Sob outra perspectiva, Zehder assumiu uma posição mais moderada, resultado de seu 
vínculo com certos segmentos da burguesia que apoiavam a arte – como o próprio Der neue 
Kreis. Sua postura mais comedida era acompanhada por muitos de seus contemporâneos, 
incluindo também o próprio Segall. Para o arquiteto, a revolução não era um fenômeno que 
estava por vir, mas que já fora realizada justamente pela primeira geração expressionista: “o ato 
revolucionário do artista seria sua própria obra e sua arma o ‘espírito’ renovador que ele 
revelaria por meio dela”.71 O expressionismo, isto posto, ao criar uma linguagem pictórica 
propeliu um intenso processo de transformação social, um terreno fértil para uma nova 
sociedade baseada em princípios de irmandade. 
A visível heterogeneidade entre os participantes da Secessão de Dresden evidenciou os 
contrastes entre os discursos vigentes sobre a relação da arte do pré e do pós-guerra e nos ajuda 
a compreender a solidificação de Segall no panorama expressionista, compreendendo-o “dentro 
dessa tradição de ‘continuidade’ com as utopias da primeira geração, e não dentro do contexto 
de ‘ruptura’ em que ela [sua obra], erroneamente, muitas vezes tem sido situada”.72 
 Em vista disso, pôde-se perceber que a segunda geração expressionista como um todo 
teve uma preocupação constante com a dimensão do social e do político em sua obra. No 
entanto, as divergências sobre como articular arte e política acenderam um debate no interior 
dos agrupamentos expressionistas, vez ou outra resultando em dissidências. No interior desse 
embate sobre as direções da nova arte e sua relação com os movimentos passados, 
independentemente da posição tomada, havia por toda a parte a presença marcante de temas e 
expressões de dor. Tais temas apareciam frequentemente sob um olhar desencantado e grotesco, 
reflexos de um mundo enfermo e constantemente ameaçado por forças ocultas que anunciavam 
o crepúsculo da humanidade.73 Embora tenha ficado evidente que Segall optou por uma versão 
moderada do expressionismo que não descartasse as conquistas formais e o cosmopolitismo da 
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72 Ibid., p. 104. 
73 Cf. FLEISCHER, M. O expressionismo e a dissolução dos valores tradicionais: uma evolução espiritual e 






primeira geração, sua obra nesse período transmitiu a mesma atmosfera caótica que seus 
colegas, sem deixar de transparecer um éthos judaico convertido em temas universais. 
 
1.3. Judaísmo entre oriente e ocidente  
Dentre os inúmeros depoimentos que Segall proferiu sobre sua obra e sobre arte em 
geral, há uma entrevista dada para o periódico brasileiro em iídiche Velt Spiegel, em 1939, que 
merece uma atenção maior. Nesta entrevista Segall foi questionado sobre a existência de uma 
arte judaica. Em um primeiro momento sua resposta é enfática: “nenhuma arte judaica existe”.74 
Ao contrário da “arte francesa” ou da “arte italiana”, que segundo o artista se desenvolveram 
com o tempo em modalidades próprias, o mesmo não pode ser dito de uma “arte judaica”. 
Existem artistas judeus e temas judaicos, mas “arte judaica” lhe parece improvável que exista. 
Para Segall, a qualidade conferida a uma arte, seja francesa, italiana ou alemã, parece depender 
de alguns elementos específicos, como as formas, as cores, as técnicas, a composição e o 
ambiente. 
Uma arte judaica se tornaria, portanto, impossível de existir nas atuais circunstâncias, 
pois falta ao povo judeu “[...] uma atmosfera judaica, que seja apropriada e comum a todos os 
judeus. Uma atmosfera como base para a total criação judaica, com uma técnica inteiramente 
própria”.75 Dada sua condição de pária, o povo judeu não encontrou as mesmas oportunidades 
para prosperarem como artistas em relação aos seus conterrâneos europeus. Além disso, sua 
dispersão geográfica dificultava a possibilidade de que desenvolvessem com tal característica 
uma linguagem pictórica própria, o que levou a Segall a considerar o cenário de uma arte judaica 
como um sonho. Em 1939, o artista já estava completamente envolvido novamente pela 
temática judaica em sua obra, em sua grande maioria inspirada pelas perseguições e pogroms 
que se intensificaram na Europa com a ascensão do totalitarismo. Apesar de amplamente 
conhecidos, os diversos problemas sociais que perturbavam a vida dos judeus na Europa e no 
mundo não foram os únicos ou os principais empecilhos ao desenvolvimento da arte judaica 
para Segall. O que se dificultou efetivamente o florescimento de uma atmosfera propícia para 
a arte judaica para o artista foi a proibição de criar imagens expressa no segundo mandamento 
da Torá. 
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 A proibição da reprodução da figura humana, como consta no livro de Êxodo, foi um 
dos grandes argumentos para a comprovação do aniconismo judaico.76  No entanto, hoje se sabe 
que há um grande desacordo entre essa ideia popular de aniconismo judaico e a crescente 
participação de artistas judeus no desenvolvimento da arte moderna, da qual o próprio Segall 
fez parte. O aniconismo, dentre outras características dadas ao povo judeu, contribuiu para 
alimentar a crença ocidental no caráter exótico de algumas religiões, permitindo que seus 
artistas se beneficiassem em alguma medida dessas crenças para construírem seu próprio nicho 
no campo artístico. Assim, alguns de seus aspectos biográficos poderiam ser utilizados em 
benefício próprio, favorecendo sua exposição para um público interessado nesse segmento.77 
Nesse sentido, ao citar na entrevista suas primeiras inspirações na carreira como artista, Segall 
não mencionou artistas visuais, mas sim o trabalho de seu pai como Sofer – escriba dos textos 
sagrados do judaísmo, tais como a Torá, os Mezuzót e Tefilin. A tradicional e respeitada 
profissão do pai de Segall, Abel Segall, no interior da comunidade judaica do leste europeu 
também foi mencionada em sua autobiografia Minhas recordações. Nela, encontram-se 
também a mesma observação de como sua cidade natal, Vilna, carecia de uma produção artística 
que pudesse lhe servir de referência e inspiração para sua carreira, reiterando, novamente, a 
importância da profissão de seu pai.78 
 Retomando sua entrevista, embora Segall afirme que há uma impossibilidade de existir 
uma arte judaica, ele indicou a possibilidade de que, diante de um quadro de um artista judeu, 
possamos sentir o “específico judaico no amplo e profundo sentido da palavra”.79 O específico 
judaico, segundo ele, “talvez [seja] a nota de contestação, ou de intimidade espiritual, ou ainda 
de insatisfação com a estética ‘pura’ na arte. Essas qualidades foram introduzidas pelos artistas 
judeus, enriquecendo com elas a arte universal”. Neste trecho, duas observações importantes 
podem ser extraídas. Em primeiro lugar, Segall foi enfático ao defender o papel fundamental 
dos artistas judeus na desconstrução da estética “pura” na arte, estabelecendo uma afinidade 
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da terra’ (20,4). Esta proibição faz parte da legislação religiosa de Moisés e pode ser entendida, dentre outros 
textos, por meio de Isaías: ‘A quem havereis de comparar a Deus? Que semelhança podereis produzir dele?’ 
(40,18)”. Cf. ROCHA, I. E. Imagem no judaísmo: aspectos do “aniconismo” identitário. História, São Paulo, v. 
26, n. 1, p. 119-124, 2007, p. 120. 
77 Cf. GREEN, N. Dealing in temperaments: economic transformation of the artistic field in France during the 
second half of the nineteenth century. Art History, v. 10, n. 1, 1987, p. 60. 
78 Ainda que Segall insistisse nessa caracterização de Vilna como um lugar carente de referenciais das artes visuais, 
foi ali que ele iniciou sua formação como artista a partir das aulas com Lev Antokolski, irmão de Marc Antokolski 
considerado um dos principais artistas judeus russos de sua geração. Cf. MATTOS, C. V. Lasar Segall e as 
vanguardas judaicas na Europa e no Brasil. Revista de história da arte e arqueologia, Campinas, n. 7, 2007. 





íntima entre judaísmo e antiacademicismo. Em segundo lugar, Segall também aproximou 
consideravelmente judaísmo e universalismo. Isto posto, parece haver para o artista uma relação 
sólida entre antiacademicismo, judaísmo e universalismo e que tal relação é indispensável para 
compreender a arte moderna de seu tempo. Afirmações semelhantes podem ser encontradas em 
outras declarações do artista, a exemplo da descrição de seu passado como estudante da 
Academia de Belas Artes de Berlim, da qual foi aluno a partir de 1907: 
Minhas melhores e mais preciosas horas, porém, vivia-as eu em meu 
miserável quartinho dum bairro popular de Berlim, em que, inflamado pela 
possibilidade de pintar sem fórmulas e restrições asfixiantes, tentava encontrar 
minha própria expressão artística. Mas havia também horas de desanimo 
completo. Pensava com pavor na atmosfera da Academia, que me oprimia até 
ao desespero, e almejava com violência intensa o momento de minha 
libertação. Foi nessa época crítica que tomei contato com alguns jovens 
pintores que pertenciam à Secessão de Lieberman como também à de Corinth. 
Juntei-me a eles. Meus quadros aceitos na Secessão, ganhei o prêmio 
Lieberman. Seria que estava enterrando sem saudades minha carreira 
acadêmica, já que tomando parte numa exposição sem licença oficial da 
Diretoria da Escola, tornava-me culpado do crime de insubordinação grave 
contra os rígidos regulamentos da Academia. Suas portas fecharam-se para 
mim.80  
 Sua narrativa discorre sobre o sufocante ambiente acadêmico que se submeteu como 
aluno e de como se sentiu livre após seu contato com Max Lieberman, importante artista judeu 
do cenário impressionista alemão. Tais comparativos dão pistas sobre o caráter “universal” da 
arte que se enriqueceu com a contribuição judaica: dispersos pelos principais centros culturais 
da Europa – como Paris e Berlim –, os artistas judeus marcaram sua presença pela notória 
postura antiacadêmica, contribuindo para o avanço das experimentações formais e da liberdade 
de criação por onde tenham passado. Nesse ponto, a presença do primitivo em sua obra ganha 
maior fundamento. O judeu oriental, da mesma forma que o negro, foram alvos de um intenso 
processo de “primitivização”. Como uma espécie de “comunidade global”, os primitivos 
permitiram que o ocidente ultrapassasse suas fronteiras culturais, favorecendo-os tecnicamente 
pelo processo de revolução artística e também espiritualmente pelas idealizações de formas de 
vida não-burguesas. Na sua condição de migrante e Ostjude (judeu oriental), Segall encontrou 
no cenário expressionista do pós-guerra um ambiente propício ao seu desenvolvimento 
profissional, propiciando que esses fenômenos culturais moldassem seu entendimento sobre 
arte e política. 
                                               





Segall nasceu em Vilna, na Lituânia, então pertencente ao território russo, em uma 
família de origem judaica. Naquele momento, a cidade de Vilna era um importante centro da 
cultura judaica no leste europeu, onde o artista deu seus primeiros passos em sua educação 
artística, também com professores judeus. A partir da sua mudança para a Alemanha em 1906, 
com a pretensão de desenvolver sua carreira enquanto artista, Segall conseguiu integrar-se tanto 
às Academias de artes de Berlim e Dresden, como também a alguns agrupamentos artísticos 
expressionistas já comentados. Sua posição no campo artístico alemão começou a ganhar 
atenção da crítica especializada a partir de 1914, quando recebeu os primeiros comentários ao 
nível local. Mais adiante, a contar de 1919, a crítica da arte dirigida ao artista obtém uma 
amplitude ao nível nacional, por conta da sua participação na Secessão de Dresden. Este é o 
segundo momento marcante em sua crítica, consolidando-o dentro do movimento 
expressionista alemão.81 
Ainda que Segall estivesse bem constituído dentro do círculo expressionista alemão de 
seu tempo, a apreciação crítica de seu trabalho e, consequentemente, da sua pessoa não deixou 
de mencionar, com raríssimas exceções, sua origem judaica oriental: “com raras exceções, sua 
participação no desenvolvimento da arte na Europa Ocidental era [...] inteiramente negada, e 
sua obra era vista como o produto do mundo do Ostjude”.82 Em um artigo sobre arte russa, 
publicado em 1921 na revista alemã Kunstblatt (Folha de arte), a autora Fannina Halle 
descreveu a diferença entre Segall e Marc Chagall nos seguintes termos: 
Segall é judeu. Mas não da índole de Chagall – afirmativo, macabeu-bíblico, 
embevecido por Deus e pela natureza, supranacional. O seu judaísmo foi-lhe 
sobretudo cunhado pelo seu gueto, pelas profundezas; a miséria humana, a 
carência existencial como gritante injustiça social, a culpa comum de todos. 
Os caminhos da vida dão para ele uma via de penitência. Na realidade são dois 
ramos do mesmo tronco mas cresceram em sentidos diferentes, duas fortes 
correntes espirituais subterrâneas que vão desaguar numa terceira, a russa, 
bem mais poderosa e elementar e também na crença as e profundamente 
imanente em todos na ideia messianista, da redenção do ser humano que 
proveniente de Leste se irrompeu pelo mundo como caudal de um largo rio 
que quase já não se pode estagnar.83 
 Comentários semelhantes sobre a pessoa e a obra de Segall também apareceram em 
outras publicações sobre crítica da arte, a exemplo do texto do diretor do Stadtmuseum Dresden 
Paul Ferdinand Schmidt, no qual lê-se: 
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Um romântico do pessimismo, como Lasar Segall, aproxima-se mais das 
agitações do contemporâneo. Apesar de nas suas gravuras também se abstrair 
bastante da realidade, incorpora porém nelas sentimentos concretos através de 
criaturas humanas. Esta forma de expressão de sentimentos foi prosseguida 
pelos meios gráficos de Munch, Heckel, Schmidt-Rottluff conferindo-lhes 
uma estrutura muito delicada, muito espiritual e muito sensível, capaz de 
desvendar os movimentos mais remotos, suaves e escondidos da alma que 
adquirem um bastidor concomitante de melancolia hebraica e oriental que, 
com o seu perfume, enche toda a obra deste distinto artista.84 
Como se nota, a apreciação crítica que Segall recebeu estabeleceu uma espécie de 
determinante entre nacionalidade russa e religião judaica, receita que decorre de uma profunda 
sensibilidade para com os dramas sociais e o sofrimento humano. Com tal característica, esse 
juízo sobre as qualidades morais do outro pertence ao espectro do primitivismo, como descrito 
em outro momento. Dessa forma, Segall assim como muitos outros artistas judeus foram 
posicionados em um espaço muito similar aquele destinado aos povos não-europeus, com uma 
diferença de que os artistas judeus puderam fazer uso dessa crença para impulsionar um nicho 
específico no campo artístico que os beneficiassem. O reconhecimento nacional de Segall sob 
a marca de “judeu” e “russo”, especialmente após seu contato com P. F. Schmidt, em 1919, 
impulsionou a sua carreira na Alemanha e sua participação em exposições e coleções de museus 
e galerias.85  
O caráter abstrato da obra de Segall, como visto, atravessou inúmeras tendências 
ideológicas muito comuns naquele período. A abstração presente em sua produção artística, 
somada aos seus relatos sobre a condição do judeu oriental, refletiram outros imaginários 
popularizados na Alemanha entre os séculos XIX e XX ligados ao aniconismo judeu. De acordo 
com Bland, a crença em torno do interdito na produção de imagens entre o povo judeu foi uma 
invenção moderna, que possui um grande débito para com a filosofia de Immanuel Kant e 
Friedrich Hegel.86 Adeptos da aprovação kantiana do aniconismo judeu e, simultaneamente, 
seguidores das categorias e princípios hegelianos de “espírito progressivo”, muitos intelectuais 
judeus alemães transformaram o judaísmo em uma religião fundamentalmente anicônica, hostil 
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às artes visuais, sustentada pela sua ética espiritualizada.87 Como consequência, aqueles 
intelectuais e artistas mais ligados a uma dimensão secular da religião judaica acabaram por 
comprar a ideia de que o judaísmo sempre esteve destinado a produção de imagens não-
representacionais, próximas dos movimentos de vanguarda surrealista e expressionista. 
A defesa de uma espiritualidade elevada por esses intelectuais, característica da ética 
judaica restritiva, presumiu uma primazia dessa espiritualidade sobre os sentidos. Assim, o 
progresso espiritual consistiu em uma oposição direta ao senso de percepção em favor do que 
consideravam um processo intelectual elevado. A literatura, especialmente na linguagem da 
poesia, acabou tornando-se para esses autores a manifestação artística por excelência, 
contribuindo para um segundo mito, no qual proclamava o povo judeu como um povo 
essencialmente textual e não-visual. No entanto, essa forma de pensamento também alimentou 
um desdém pela estética helênica, considerada o grande exemplo de perversidade sexual que 
deveria ser evitada em favor do hebraísmo e da elevação espiritual.88 
A crença no aniconismo judeu ultrapassou a fronteira de seu povo, alcançando também 
o antissemitismo. Enquanto para muitos autores judeus a existência do aniconismo indicou sua 
própria virtude, para outros pensadores – a contar da esquerda hegeliana, como Karl Marx e 
Ludwig Feuerbach – o aniconismo judaico era interpretado como incapacidade e ignorância. O 
movimento antissemita aproveitou-se da crença no aniconismo como uma das formas 
encontradas de comprovar a inferioridade do povo judeu em relação aos demais. O compositor 
Richard Wagner, importante referência para a política cultural nazista, foi um dos maiores 
defensores da ideia de uma inferioridade racial judaica responsável pela ruína do espírito livre 
construído pela arte greco-romana,89 em boa parte sustentada pela presença do aniconismo. 
Como se nota, o processo de negação da arte visual judaica ressoou por uma parte 
expressiva da intelligentsia alemã. Na base de sua exaltação, encontra-se a ideia de 
espiritualidade, espiritualidade elevada, espiritualidade superior, que permitiu ao artista 
alcançar os estágios mais elevados do intelecto pelo abandono das aparências. Em última 
instância, o que esteve em jogo nesse debate era uma forte dicotomia entre idealismo e 
materialismo que, de alguma forma, transfigurou-se na oposição entre primitivo e civilizado. 
Enquanto artista visual, é improvável que Segall acreditasse piamente nesse conceito, situando-
se assim como Chagall ao lado daqueles artistas e intelectuais que aceitavam a ideia de que os 
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judeus poderiam produzir algum tipo de arte. No entanto, Segall e Chagall distanciavam-se 
novamente, pois, para Chagall, a arte judaica era originária dos movimentos seculares do 
Renascimento Judaico pós Revolução Russa, profundamente inspirados na herança da arte 
folclórica judaica. Segall, por outro lado, não admitiu exatamente uma arte judaica, mas uma 
arte de judeus que, em última instância, pertenceu mais à história dos movimentos que os 
artistas judeus participaram – em diferentes países, na condição de assimilados – do que, 
propriamente, à história do povo judeu. 
A “espiritualidade” de Segall, que em última instância remete-nos aos sentimentos de 
melancolia e dor de sua obra, são expressamente presentes nas críticas de autores judeus à sua 
produção expressionista. Em um texto de Schmarja Gorelik90 sobre Segall, publicado na revista 
Ost und West, lê-se: 
É raro encontrar-se um artista como este, que evita os efeitos e tudo o que 
poderia provocar a admiração do espectador, por meio da beleza exterior. [...] 
Os quadros de Segall emanam uma misericórdia imensamente melancólica. 
No inferno de Dante, há uma repartição especial para aqueles que choram 
durante toda a sua vida, ao invés de estarem contentes. Ainda que demasiada 
melancolia e excessiva tenebrosidade fossem pecados, Segall diz, em toda a 
sua obra: não posso de outra maneira. E aceitamo-lo com simpatia ardente, 
pois a sua concepção de vida e do mundo contem tanta verdade, verdade 
amarga e pesada.91  
 No periódico Zeglen – publicação israelita de Buenos Aires dedicada a arte e literatura 
–, o poeta polonês Leib Malach definiu Segall e sua obra nos seguintes termos: 
Lasar Segall é um dos modernistas que penetrou no primitivo e nas fontes 
anímicas para ver e compreender sua essência em toda a sua dimensão, em 
sua complexidade e, ao mesmo tempo, em sua clareza. Ele a procura em todas 
as células da mente e da alma, investigando-as com o desejo de entender todas 
as dores da alma humana, em sua silenciosa e sublime solidão. No entanto, 
nesse silêncio, ouvimos os mais altos lamentos. O inconsolável queixume que 
vagueia errante no espaço do mundo, com manifesto arrebatamento nos 
lábios... E precisamente, como em todos os modernistas, para Segall, não é 
importante o traço exterior, uma vez que ele não esboça o homem ideal, 
porém, a ideia, a abstração.92 
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Se por um lado a obra de Segall desliga-se da realidade pelo abandono da “estética pura” 
e da fidelidade mimética – evitando, como a crítica apontou, a representação da beleza exterior 
–, ela reconecta-se novamente com o real pelo seu conteúdo. Ao privilegiarem a mensagem de 
sua obra em detrimento das formas de sua representação, os críticos judeus dialogaram de certa 
maneira com as tendências teóricas dentro do judaísmo que permitiam a criação de algum tipo 
de arte orientada para a abstração formal. Por conta disso, Segall foi ovacionado pela sua 
escolha em evitar a representação da “beleza exterior”, como também pelo seu desapego pelo 
traço em nome da abstração. Tais valores reiteraram o compromisso ético de sua obra: ao 
privilegiar a alma humana como o conteúdo de sua criação em detrimento da natureza aparente, 
Segall produziu uma pintura profundamente melancólica, comprometida com uma ideia de 
espiritualidade comum a todos. 
A sensibilidade com as mazelas humanas e sua profunda melancolia definiram a 
imagem de Segall não apenas entre os ocidentais, como também entre a própria comunidade 
judaica. Suas criações, através das críticas que recebeu, transformaram-se em símbolos de uma 
forma de vida. Ao adotar as inovações formais das vanguardas europeias, aproximando-se da 
abstração, Segall – assim como observado pela crítica judaica – não interpretou o aniconismo 
como uma mera inexistência de imagens, mas pelo contrário, como uma possibilidade criativa 
de existência de algum tipo de imagem, uma segunda imagem criada no momento em que um 
tipo específico de imagem foi atacado.93 A abstração da figura humana tornou-se uma 
alternativa – dentro da crença na existência do aniconismo – para criar imagens que não 
desrespeitassem o interdito da Torá. Tal alternativa, durante sua fase expressionista, sintetizou-
se na forma de máscaras. Se a crítica judaica compreendeu a obra de Segall no interior de um 
tipo de pensamento judaico, algo semelhante aconteceu com a crítica recebida por alemães. No 
entanto, os comentários à sua obra restringiram-se a uma visão romantizada dos Ostjüden, 
muito próxima das concepções de primitivo em voga na Europa. 
A presença do Ostjude na Alemanha foi um fenômeno crescente no país a partir do final 
do século XIX. A vida nos guetos e nos Shtetl – pequenas cidades e núcleos populacionais 
judaicos do Leste europeu – tornaram-se bastante conhecidos entre os ocidentais a partir dos 
inúmeros relatos de viagem que se popularizaram na região por conta da guerra. Embora se 
                                               
93 “In other words, iconoclasm is more than just the destruction of images; it is a ‘creative destruction,’ in which a 
secondary image of defacement or annihilation is created at the same moment that the ‘target’ image is attacked” 
(Em outras palavras, iconoclasmo é mais que apenas a destruição de imagens: ele é uma “destruição criativa”, na 
qual uma imagem secundária de defronte ou aniquilação é criada no mesmo momento que a imagem “alvo” é 
atacada). Cf. MITCHEL, W. J. T. Vital signs, cloning terror. In. What do pictures want?: the lives and loves of 





tratasse de uma cidade e não de uma vila (Dorf), a organização social dos judeus do leste em 
torno do Shtetl rendeu muitas interpretações equivocadas sobre a sua natureza. Em sua maior 
parte, o mundo do Ostjude era tomado por uma visão romântica de um povo empobrecido 
temente a Deus. Nesses núcleos populacionais, onde a maior parte dos judeus do leste viviam, 
o que predominava sobre eles era uma visão essencialmente estagnada de um povo parado nos 
tempos bíblicos, paupérrimos, falantes de uma língua própria e suspensos em um modelo 
econômico pré-burguês.94 Como se nota, o mundo do Ostjude era tido, sobretudo, como uma 
espécie de aldeia ou tribo. 
As características “tribais” percebidas na forma de vida do povo judeu do leste europeu 
tem uma intensa relação com o iluminismo e com a antropologia evolucionista, assim como 
boa parte do conjunto do imaginário primitivista. A partir da obra do antropólogo Lewis 
Morgan, a ideia de tribo passou a carregar um duplo significado: a expressão designava tanto 
uma forma de organização social específica como também um estágio do desenvolvimento 
humano equivalente à barbárie.95 Tal como os negros, o Ostjude era um povo tão primitivizado 
quanto outras sociedades não-europeias e, em comparação ao Westjude, o abismo que os 
distanciavam era do tamanho da separação entre civilização e barbárie.  
A caracterização do Ostjude, conforme expôs Luis Krausz, referiu-se mais a um 
complexo sociocultural específico do que, propriamente, a um recorte geográfico, embora 
ambos caminhem juntos. O Ostjude, por esse ângulo, se tratou de um termo pelo qual os judeus 
ocidentalizados e “melhor integrados aos parâmetros modernos [...] passam a designar aqueles 
que, por sua vestimenta, por seu falar, por sua visão de mundo e por seu comportamento e suas 
atitudes, ainda permanecem mais estreitamente vinculados ao universo da tradição”.96 O relato 
de soldados alemães sobre seu contato inaugural com o oriente ressaltou o estereótipo existente 
sobre os habitantes dos guetos, marcados pela imensa diferença cultural e debilidade. Steve 
Aschheim, importante estudioso do assunto, apontou que as adversidades encontradas na vida 
do judeu do oriente e que se agravaram após a Primeira Guerra Mundial, foram transformadas 
pelos ocidentais na verdade sobre esse povo, isto é, a pobreza e sofrimento existentes passaram 
                                               
94 Cf. HOWE, I. World of our fathers: the journey of the east European Jews to America and the life they found 
and made. Nova Iorque: Open Road Integrated Media, 2017. 
95 Cf. GODELIER, M. Economia, fetichismo, y religion en las sociedades primitivas. Madri: Siglo XXI, 1974, p. 
202. 
96 Cf. KRAUSZ, L. S. Passagens: literatura judaico-alemã entre gueto e metrópole. São Paulo: Edusp, Fapesp, 





a caracterizar não mais sua situação atravessada pelo antissemitismo e a guerra, mas sim o seu 
próprio caráter, definindo-o como pervertido, explorador, desonesto e imoral.97 
Nesse sentido, a guerra teria intensificado a desumanização, a barbárie sexual e a 
anulação de quaisquer tabus éticos, traços que já pertenciam ao estereótipo do judeu oriental 
cultivado no imaginário ocidental desde o iluminismo. Em suma, a noção de “atraso” era o 
grande lugar-comum dos julgamentos ocidentais sobre o Leste de modo geral, e dela são 
derivadas as qualidades referentes à violência, superstição e irracionalidade. Há de se notar, 
contudo, que o discurso em torno do Ostjude é da mesma espécie e possui o mesmo teor que o 
discurso colonial dirigido ao continente africano: 
Ao mesmo tempo, o caráter retrógrado da região é o que justifica, na 
mentalidade ocidental, a autoridade e a dominação por parte dos “civilizados” 
– como, de resto, nas outras partes do mundo que foram gradativamente 
ocupadas pela expansão colonial: domar a selvageria torna-se, dessa maneira, 
uma das tarefas nobres da civilização. [...] a incapacidade de raciocinar e a 
própria submissão da razão às superstições bastam para desqualificar as 
formas de vida de uma população vista como semisselvagem, arcaica, 
mergulhada no obscurantismo.98 
A criação de um discurso estereotipado em torno do Ostjude, mergulhando-o no 
obscurantismo e na ignorância não serviu simplesmente como signo do colonialismo ou do 
antissemitismo, mas também como uma chave para distinguir radicalmente o judeu oriental do 
judeu assimilado – Westjude. As fronteiras entre a identidade judaica oriental e a ocidental se 
tornaram, para o bem ou para o mal, cada vez mais sobressalentes; as oposições entre os guetos 
do oriente e as metrópoles do ocidente reproduziram ao seu modo as dicotomias entre barbárie 
e civilização. O estereótipo, nesse caso, cumpriu com a função de deslocar as diferenças 
culturais unicamente para o Ostjude: “ao projetar sobre o Ostjude a figura do exilado, o judeu 
germanizado esforça-se em tomar para si, ao mesmo tempo, valores e padrões correspondentes 
ao patriciado dos lugares em que logrou estabelecer-se, mimetizando aqueles cuja posição 
social é garantida pela tradição”.99  
As migrações em massa do Ostjude para a Alemanha reascenderam uma preocupação 
corrente entre os judeus estabelecidos: a expansão do antissemitismo e das políticas 
antissemitas. Com o fim da Primeira Guerra, o número de migrações de judeus orientais para a 
Alemanha cresceu exponencialmente, tornando essa questão social um alvo fácil para abastecer 
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o discurso antissemita no país. Organizações pangermânicas encabeçaram a Ostpolitik 
propondo o total fechamento das fronteiras alemãs para o Ostjude; alertavam também sobre o 
perigo eminente da expansão judaica no país, tomados pelos mitos criados a partir de seus 
estereótipos. Tais políticas, contudo, poderiam afetar não apenas os judeus recém-chegados do 
leste europeu, como também os estabelecidos. As primeiras décadas do século XX emergiram 
o “oriental” como um impulso para uma afirmação radical: 
[O culto do Ostjude] inverteu o estereótipo negativo do Oriente como 
retrógrado, limitado, obscurantista e agora retratou o Ostjüden como a 
personificação de autenticidade, comunidade e espiritualidade. Esses agora 
eram os judeus “genuínos”, em oposição aos seus primos judeus ocidentais 
desarraigados e superficiais. A vida judaica oriental no gueto era plena e 
orgânica, não rasgada, torturada e fragmentada, como eram os judeus da 
Europa Central assimilados.100 
Os traços característicos do judeu oriental foram negociados constantemente entre 
artistas e intelectuais judeus e não-judeus, alternando entre acepções idealizadas e pejorativas. 
Seja qual fosse a abordagem utilizada, permanecia o distanciamento intrínseco entre as duas 
culturas judaicas, assim como o esforço percorrido pelo Westjude em se adaptar aos valores 
impostos pela modernidade e pelas metrópoles ocidentais era reiterado.101 Enquanto o juízo 
sobre o Ostjude mudava radicalmente de valor,  transformando-o muitas vezes no arquétipo fiel 
do judaísmo, devoto às leis do antigo testamento e à herança espiritual de seus ancestrais; o 
próprio Westjude se converteu no “[...] declínio irreversível do judaísmo e o desvirtuamento de 
seus valores centrais, sacrificados em nome de uma integração numa sociedade que seduz com 
suas promessas de conforto e exaltação”.102 A guerra, portanto, possibilitou um novo contexto 
a partir do contato inevitável entre esses dois universos culturais tão distintos, modificando 
significativamente a consciência judaica ocidental e estabelecendo afinidades eletivas com 
alguns fenômenos culturais populares no momento, a exemplo do neorromantismo, do 
movimento sionista e do próprio antissemitismo. 
O culto em torno do ostjüdisch (judaico-oriental) iniciado pela juventude sionista 
instrumentalizou o judeu do leste para criticar o padrão de vida do judeu alemão. O modo de 
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vida burguês encarado pela comunidade judaica alemã foi duramente criticado face ao caráter 
antiburguês do ostjude, que também serviu para quebrar outro estereótipo comum imposto aos 
judeus assimilados, que os concebiam como capitalistas improdutivos. Isto posto, é perceptível 
que o discurso sionista equiparou a cultura judaico-oriental ao socialismo para estabelecer uma 
crítica ao modo de vida ocidental burguês: “o Ostjude foi visto como a incorporação de uma 
unidade perdida para as culturas mais sofisticadas”.103 Essas qualidades reconhecidas no 
ostjüdisch estão em sintonia com as mesmas leituras sobre o primitivo, comentadas 
anteriormente. Em vista disso, compreende-se porque a dimensão do exotismo, acompanhada 
das noções de espiritualidade e misticismo, eram tão frequentes nas críticas sobre Segall e 
porque o artista fazia questão de especificar sua procedência russa: 
Hassidismo e Judaísmo oriental (Ostudentum), em geral, tornaram-se umas 
das fontes nas quais a imaginação da geração expressionista podia alimentar-
se. O judeu oriental transformou-se em objeto de culto, sua pobreza material, 
por exemplo, agora servia para ressaltar sua riqueza espiritual e seu desapego 
às coisas do mundo exterior. Com a divulgação da imagem do judeu oriental 
como um Urjude (judeu original), o qual possuía, ao contrário do judeu-
alemão, uma cultura viva enraizada em um profundo misticismo e em uma 
experiência autêntica de comunidade, o Ostjude tornara-se uma figura 
simbólica, ideal para sintetizar a crítica e a rejeição da geração expressionista 
às formas de vida burguesa.104 
 Abstração, primitivismo e atemporalidade se tornaram ingredientes importantes para 
que Segall estruturasse uma concepção de universalidade adequada a sua biografia. Valendo-
se das acepções de sabedoria e misticismo que emanavam do povo judeu do oriente, Segall 
pôde absorver à sua maneira a noção de missão universal do povo judeu que, durante os séculos 
XIX e XX foi um tema muito estimado no Haskalah, no processo de secularização da cultura 
judaica. Sendo assim, a produção de um universal na arte, na qual se crê que o judaísmo teve 
um papel fundamental repousa sobre a concepção de que a religião judaica seja um projeto 
universal, para toda a humanidade. De modos diversos e, muitas vezes, antagônicos, muitos 
intelectuais judeus lançaram-se no propósito de indicar possíveis versões para a “missão 
judaica”. O que essas alternativas nos mostram, mais do que comprovar a força dessa crença, é 
que boa parte desse projeto está refletido na própria identidade do seu criador.105 Para dar 
sentido a sua missão universal como judeu e artista, Segall mobilizou elementos de ordem 
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estética e ideológica que, com efeito, marcaram tanto o seu posicionamento político enquanto 
indivíduo como também a forma com que sua obra agenciou essa mesma pauta política, 
representada essencialmente por uma postura antinacionalista. Para atingir toda a humanidade, 
sua obra teve que priorizar o elemento humano. Este, para ser universal, teve de vestir máscaras. 
 
1.3.1. Arte nacional, arte universal 
O debate sobre a existência, ou não, de uma arte especificamente judaica somente 
apareceu em decorrência dos acontecimentos históricos do antissemitismo e do sionismo. 
Segundo o historiador Kalman Bland, o discurso moderno sobre arte judaica foi profundamente 
moldado pelo antissemitismo e pelos judeus assimilados, o que nos direciona para a produção 
intelectual do século XIX e do início do século XX, momento no qual prosperou tanto uma 
literatura que se esforçou em dissociar o judaísmo das artes visuais e, simultaneamente, uma 
literatura que aproximou o judaísmo das artes visuais.106 De certa forma, Segall esteve 
envolvido em torno de todos esses debates. A construção do caráter “exótico” de sua obra se 
deveu, em grande parte, pela incorporação dessas aceitações populares em torno do aniconismo 
judeu,107 como também pela sua origem russa. Ao mesmo tempo, o discurso em defesa da 
existência de algum tipo de arte judaica esteve relacionado com os movimentos ligados ao 
renascimento judaico, que certamente Segall teve conhecimento.108 
 Durante a virada do século XIX para o XX, uma série de eventos marcou a ascensão do 
judaísmo no campo das artes visuais, como o aumento no número de artistas judeus em 
exposições pela Europa e o surgimento de publicações sobre artes visuais em hebraico. Esse 
período refletiu um momento importante na consciência do lugar das artes visuais na cultura 
judaica moderna. Ao mesmo tempo, quanto mais a participação judaica no campo artístico 
crescia, urgia-se cada vez mais definir o que, vagamente, entendia-se por arte judaica. Nesse 
processo de definição e criação de critérios para estabelecer o que pode ou não ser considerado 
como arte judaica, deparamo-nos com algumas direções, conforme apontou o historiador Avner 
Holtzman: a) a direção biográfica: na qual apenas artistas judeus podem ser considerados parte 
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da arte judaica; b) a direção temática: priorizava a produção artística de judeus tematicamente 
conectados com o estilo de vida judaico e com a história do povo judeu; c) a direção estilística: 
tentativa de encontrar atributos estilísticos específicos capazes de distinguir a produção artística 
de judeus e de não-judeus; e d) a direção territorial: na qual a genuína arte judaica apenas 
poderia ser criada na terra de Israel.109  
 De qualquer forma, essas direções nunca foram capazes de, realmente, estabelecer um 
critério preciso para a identificação de uma arte judaica. Obras de artistas judeus como um todo, 
podem ser consideradas arte judaica? Temas judaicos retratados por artistas não-judeus também 
podem ser consideradas arte judaica? Questões como essas comprometem a legitimidade desses 
critérios, mas não impediram que muito fosse escrito sobre isso, especialmente dentro do 
movimento sionista. Segundo Mattos, a posição de Segall nesse debate parece tender a uma 
concepção biográfica de arte judaica: 
Convencido, como a maioria dos artistas da época, da existência de um 
determinismo racial sobre a produção artística, ele assume-se como artista 
judeu, porém mantendo sua postura eminentemente cosmopolita, procurando 
revelar no Judaísmo seus aspectos mais universalizantes. Dessa maneira, ele 
também procurava manter-se integrado no curso dominante da cena 
expressionista alemã. O que importava para Segall não era colaborar para um 
reavivamento da cultura nacional judaica, como pretendiam fazer os artistas 
do Renascimento Judaico, mas, ao contrário, buscar a transformação de seu 
Judaísmo numa linguagem universal.110   
 A emergência do pensamento político nacionalista judeu se deu, principalmente, em 
decorrência dos acontecimentos após o assassinato do czar Alexandre II, em 1881: “o problema 
dos judeus russos foi revelado pela primeira vez em sua verdadeira magnitude e ameaça; a visão 
do êxodo pegou a imaginação popular e, ao mesmo tempo, tornou-se uma questão de amplo 
debate político; e o nacionalismo judeu se tornou uma força política significativa”.111 A 
reversão das reformas liberais executadas por Alexandre III tornou a prejudicar o 
reconhecimento dos direitos igualitários ao povo judeu. Os acontecimentos políticos, somados 
as ondas constantes de pogroms pelo leste europeu incitaram os intelectuais judeus a pensarem 
em alternativas para a emancipação de seu povo, seja pela via de uma revolução socialista, seja 
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pelo êxodo. Após a revolução russa, em 1917, países como Rússia e Ucrânia tornaram-se 
importantes locais que abrigaram os mais ambiciosos programas de formação cultural judaica 
no leste europeu.112 Importantes centros culturais do Leste, as cidades de Kiev, Moscou e 
Odessa despontaram com inúmeras publicações em iídiche e hebraico, contemplando 
periódicos, antologias de vanguarda e traduções literárias. 
 A aproximação de Segall com a temática judaica nesse cenário de efervescência cultural 
e, concomitantemente, de progressiva valorização das artes plásticas entre os judeus, não 
poderia ser compreendida única e exclusivamente pelos aspectos biográficos de sua trajetória. 
Existe, em concordância com Mattos, um “posicionamento do artista frente aos debates em 
torno de questões referentes à construção de uma arte nacional judaica, que, nascidos na Rússia, 
passam também a encontrar penetração entre os judeus na Europa ocidental, a partir de 
1918”.113 Segall durante toda sua trajetória demonstrou um posicionamento avesso as muitas 
tendências nacionalistas que se deparou ao longo do tempo, possibilitando que revelasse uma 
leitura ímpar sobre o expressionismo do qual participou. Ciente das tendências nacionalizantes 
que se esforçavam para traçar uma correspondência entre a vanguarda expressionista e a 
nacionalidade alemã,114 o artista enxergou no judaísmo um elemento que, quando muito, podia 
contribuir para o desenvolvimento de uma “arte universal”. 
O expressionismo surgiu numa hora de maior crise espiritual da humanidade 
e, nesse caos, ele escutava apenas a sua própria voz, que era o desejo ardente 
de uma nova religião, de um novo homem. Os seus primeiros profetas foram 
os russos, franceses e, sob influência destes também os alemães. Os artistas 
destas três nações tinham a mesma aspiração e esta aspiração era a de objetivar 
imagens interiores, imagens que eram comuns a todos, por meios primitivos 
inatos. Eles tinham a mesma aspiração, porém as expressões eram diferentes, 
já pelo motivo de serem homens diferentes, com diferentes concepções do 
mundo.115 
A produção artística de Segall, incluindo seu período expressionista e sua fase brasileira, 
são definidas, segundo Wolfe, pela construção de uma contra narrativa crítica aos projetos 
nacionalistas, sejam eles alemães, judeus ou mesmo brasileiros. Através da identificação das 
realidades compartilhadas entre os povos – como a migração, o exílio e o deslocamento –, 
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Segall procurou uma definição da experiência da condição moderna.116 Essa experiência, como 
se nota em suas composições, estão carregadas de uma profunda carga emocional e 
melancólica, preocupada com dramas humanos contemporâneos e enfatizando-os a partir de 
sua condição precária, assombrosa e opressora. O ambiente melancólico de suas obras, dilatado 
pela presença das máscaras, era um testemunho dos efeitos de múltiplas tendências 
nacionalistas tanto na esfera social como também no campo artístico. O primitivo possibilitou 
que alguns elementos comuns para a época presentes em sua obra escapassem de uma 
abordagem nacionalista, na qual muitos de seus colegas se engajavam cada vez mais. Ligados 
pela experiência do deslocamento, negros e judeus carregam a missão de construir uma 
comunidade universal que ultrapasse os limites das fronteiras. Ao vestir esses povos com 
máscaras a experiência individual se transfigura em uma lição coletiva, que se aplica a qualquer 
pessoa, em qualquer lugar e em qualquer época. 
Em Eternos caminhantes, pode-se compreender também o uso que o artista fez da cor. 
Dentre as novas tendências introduzidas pelo renascimento judaico, uma das poucas que Segall 
incorporou em sua obra foi a paleta de cores: “Segall abandona as cores saturadas e 
homogêneas, que formavam padrões triangulares com os quais ele construía a figura, para 
adotar uma paleta reduzida a poucas cores sóbrias e com uma diferenciação refinada de tons, 
revelando um crescente interesse por cores ‘impuras’”.117 A composição dos corpos 
permaneceu desproporcional, destacando as cabeças de aspecto mascarado e também uma breve 
identificação etária das cinco figuras – uma criança, um idoso e três adultos. Seu interior é 
dividido geometricamente a partir de uma base triangular mais clara e uma imensa obscuridade 
acima, anulando quaisquer referências de profundidade e perspectiva. Os corpos transparecem, 
também, essa sensação de bidimensionalidade, como se fossem recortes de papel justapostos; 
compostos de maneira fantasmagórica, especialmente pele paleta de cores escura e os olhos 
vazados, parecendo flutuar.  
 O tema da diáspora judaica e do sofrimento desse povo com as constantes ondas de 
perseguições e exílio inspiraram importantes artistas ao longo do século XIX e XX. Tais temas 
refletiam-se tanto no interior de uma linguagem vanguardista como também na tradição do 
realismo. 
                                               
116 WOLFE, op. cit., p. 291. 







 O movimento acrescentou uma dimensão valiosa ao conteúdo dessas iconografias da 
diáspora. No caso de Segall, a utilização das fórmulas patéticas dos rostos entrelaçou-se com o 
compromisso social de representar o drama humano das migrações, um drama no qual o próprio 
artista foi personagem. As migrações foram um fenômeno determinante para o 
desenvolvimento não apenas da carreira artística de Segall, como também de sua própria poética 
visual. Sua produção constantemente preocupou-se com essa temática e, em alguns momentos, 
ela se tornou o principal signo da sua obra, como em sua fase expressionista, por exemplo. A 
problemática social das migrações possui como plano de fundo questões políticas e culturais 
que impactam em larga medida as relações com o tempo e com o espaço daqueles que são por 
ela atingidos. O emigrante, por certo, está constantemente sujeito a uma dinâmica não-linear 
em torno da possibilidade de estabelecimento. Seu deslocamento no espaço e no tempo é 
interminavelmente instável, marcado por inúmeros conflitos e adversidades. Ainda assim, 
pode-se falar – parafraseando Mieke Bal e Miguel Hernández-Navarro – de um duplo 
movimento intrínseco à imigração: se por um lado o movimento migratório produz 
instabilidades sociais, econômicas ou políticas, por outro lado, essas próprias tensões possuem 
um potencial produtivo: “toda cultura tem a estética que merece; a cultura contemporânea, 
contamos, tem, portanto, uma ‘estética migratória’”.118 Com essa afirmação, pretende-se inferir 
que a arte pode ser utilizada como uma plataforma que torna visível e tangível as próprias 
                                               
118 “Every culture has the aesthetics it deserves; contemporary culture, we contend, has therefore a ‘migratory 
aesthetics’”. Cf. BAL, M; HERNÁNDEZ-NAVARRO, M. A. (Org.). Art and visibility in migratory culture: 
conflict, resistance, and agency. Amsterdam: Rodopi, 2011, p. 11: 





tensões e instabilidades características da migração, sem deixar de lado o domínio político de 
sua agência. 
 
1.3.2. Estética migratória entre oriente e ocidente 
A estética migratória pode ser entendida, grosso modo, “como as formas de estéticas 
produzidas da perspectiva da migração como um fenômeno”.119 O deslocamento de Segall de 
Vilna – a “Jerusalém” do leste – para a Alemanha ressoou, decerto, em muitos de seus trabalhos, 
especialmente nesse momento em que o artista trabalhou com temas judaicos a partir de uma 
linguagem expressionista. Inspirado pelo drama da diáspora judaica, Segall representou o 
fenômeno da migração a partir da via trágica e dramática: guerras, repressões, pogroms e mortes 
foram alguns dos elementos presentes em sua trajetória, o que não desqualifica sua arte como 
um processo de materialização e enriquecimento da experiência migratória que ele mesmo foi 
personagem. A imobilidade aparente que algumas de suas telas denotam, como Eternos 
caminhantes e Morte, apontam nessa perspectiva uma maneira pela qual o artista lidou com a 
temporalidade heterogênea do deslocamento: um tempo múltiplo marcado por momentos de 
frenesi e espera, de estagnação e dinamismo; um tempo descontínuo como a memória, sinalado 














                                               
119 DESGUPTA apud. BAL; HERNANDÉZ-NAVARRO, 2011, p. 93: “as the forms of aesthetics produced from 
the perspective of migration as a phenomenon”. 
120 BAL apud. BAL; HERNANDÉZ-NAVARRO, 2011, p. 211-213. 
Imagem 21 - Lasar Segall, Tod (Morte), 1918, óleo sobre 





Sua poética melancólica, concentrada em seus rostos mascarados, leva-nos a indagar em 
que medida fórmulas semelhantes foram utilizadas por outros artistas judeus que também 
migraram do leste europeu para o ocidente, principalmente aqueles que, de alguma forma, 
possam ter estabelecido contato com Segall. As obras de artistas judeus migrantes, a exemplo 
das composições de Segall, podem atuar como um espaço de experimentação das diferenças 
culturais e também como um tradutor dessas diferenças para aqueles que vivem na fronteira 
entre sua terra de origem e sua cultura adotiva.121 Em que medida o trabalho desses artistas 
dialogou com a preocupação da criação de uma arte judaica e em que medida essa atividade 
impactou a trajetória de Segall é um tema que apenas se esclarecerá analisando caso a caso: 
primeiro, em relação aos artistas judeus migrantes amplamente conhecidos pela Europa – e, 
decerto, também conhecidos por Segall –; em segundo, em relação aos artistas judeus migrantes 
que escolheram a Alemanha como um de seus destinos. 
 De modo geral, a grande maioria das migrações de artistas judeus tiveram como destino 
inicial Paris, especialmente nos anos que antecederam a Primeira Guerra, entre 1900 e 1914. 
Por se encontrarem na mesma localidade, todos eles se tornaram personagens da conhecida 
Escola de Paris, nome usualmente dado aos artistas – franceses e estrangeiros – que 
reconheciam na capital francesa o centro do mundo da arte, atraindo-os por inúmeros motivos: 
“a ausência de repressão política, sua relativa estabilidade econômica, a presença de grandes 
mestres da arte moderna – Picasso, Braque, Rounault, Matisse e Léger – e um mundo artístico 
em plena expansão, com galerias, críticos e colecionadores”.122 Segundo o historiador 
Waldemar George, o maior número de artistas judeus que migraram para Paris tinham como 
terra natal o Leste europeu e, assim como os demais artistas que migraram para lá, acreditavam 
que a cidade poderia oferecer uma atmosfera apropriada para seu desenvolvimento individual 
como artista.123 De acordo com sua autobiografia, Segall também tinha em mente estabelecer-
se em Paris. No entanto, devido às dificuldades que encontrou pelo caminho teve que 
permanecer na Alemanha, como aluno da Academia de Belas-artes de Berlim. 
 No cenário parisiense, muitos artistas atingiram reconhecimento internacional, do qual 
podemos enumerar alguns artistas judeus: Chagall, Louis Marcoussis, Issachar Ryback, Jules 
Paschim e Chaïm Soutine. Dentre esses artistas, é conhecido o contato pessoal de Segall com 
                                               
121 Cf. CANCLINI, 2011. 
122 Cf. DEMPSEY, A. Escola de Paris. In: Estilos, escolas e movimentos: guia enciclopédico da arte moderna. São 
Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 140. 
123 Cf. GEORGE, W. The school of Paris. In: ROTH, C. The Jewish art: an illustrated history. New York: McGraw-





Chagall em 1917124 e mais tarde, ocorreu uma aproximação de Segall com outros artistas 
judeus, incluindo Soutine, Adolphe Feder e Georges Kars, a propósito de sua adesão à Union 
de la Culture Juive (União da Cultura Judaica) – organização criada na França com o propósito 
de combater o avanço do antissemitismo através da promoção da arte e da cultura judaica.125 
Nem todos os artistas judeus que chegaram à França preocupavam-se com a criação de uma 
arte judaica. Com efeito, eram poucos os artistas judeus da Escola de Paris que se envolveram 
com o renascimento judaico do Leste e que retrataram em algum nível cenas próprias da vida 
judaica. Pode-se citar como exceção Chagall, Ryback, e Nathan Altman, que de alguma forma 
participaram do movimento de renascimento judaico, e ainda outros artistas como Emmanuel 
Mane-Katz e Feder que, embora não tenham participado diretamente das vanguardas judaicas 














Altman foi um dos primeiros artistas modernos capazes de compreender o potencial 
plástico da arte popular judaica. Desde 1913, aproximadamente, o artista já se dedicava ao tema 
judaico a partir de produções gráficas e pesquisas em torno das decorações arcaicas do 
judaísmo. Sua obra também apresentou a assimilação da linguagem cubista devido a sua 
                                               
124 Em um cartão postal para sua então esposa, Margarete Suhr, Segall mencionou ter conhecido Chagall. Cf. (ALS 
00176) Cartão postal, 1917, manuscrito a grafite, Arquivo Lasar Segall. 
125 Cf. (ALS 01900) Carta de Moyssi Kogan para Lasar Segall, 1938, datiloscrito em tinta preta, Arquivo Lasar 
Segall. 
Imagem 22 - Nathan Altman, L'horloger (O 
relojoeiro), 1914, óleo sobre tela, 59 x 49 cm, 
coleção desconhecida. 
Imagem 23 - Mané-Katz, Rabbi avec rouleau de la 
Torah (Rabino com rolo de Torá), c. 191?, óleo 





aproximação com a figura de Georges Braque.126 A representação do Urjude (“velho” judeu) 
foi recorrente entre os artistas judeus do Leste, como metáfora da sobrevivência das tradições 
culturais judaicas e, ainda, como arquétipo das representações do judeu oriental.127 
 Dos artistas mencionados até o momento, a figura de Chagall foi a mais presente durante 
a trajetória de Segall, seja pela constante comparação pela crítica entre os dois artistas, seja 
também pelo esforço de Segall em diferenciar-se dele. A esse respeito, Mattos pontuou as 
principais diferenças no posicionamento desses artistas no debate sobre uma arte judaica 
moderna. A produção de Chagall, especialmente entre os anos 1910 e 1920, caracteriza-se por 
uma acentuada presença de elementos da arte do folclore judaico. Assim como em um provérbio 
iídiche – Shtetl in der Luft –, muitas das representações de Chagall são realizadas no ar, um 
elemento bastante familiar e próximo do artista.128 A consistência da obra de Chagall nesse 
período denota seu ativo envolvimento com o renascimento judaico: “[seus quadros] revelam a 
tentativa do artista  de fazer renascer uma pintura judaica a partir da tradução visual da língua 
e da cultura iídiche”.129 O espectro intelectual empregado na composição de suas obras 
tornaram-nas impossíveis de serem apreciadas integralmente pelo observador alheio à cultura 
judaica, restando seu apelo ao caráter exótico.130 
 
                                               
126 Cf. HAZAN-BRUNET, N; ACKERMAN, A. Futur antérieur: l’avant-garde et le livre yiddish, 1914-1939. [s. 
l.]: Skira Flammarion, 2009, p. 87. 
127 Cf. MATTOS, op. cit., p. 151; ASCHEIM, 1982, p. 58-79. (Como vc cita mais de um texto de minha autoria, 
é importante colocar também a data ao lado. Aqui e em outras citações) 
128 GEORGE, op. cit., p. 656. 
129 MATTOS, op. cit., p. 146. 





















Para muitos teóricos dentro do movimento do Renascimento Judaico, o estudo do 
folclore remeteu ao coração do nacionalismo cultural. O folclore assumiu a representação do 
“espírito humano” ao contrário da criatividade individual e, através dele, os judeus do Leste 
poderiam provar o seu valor e poder moral específicos aos judeus assimilados.131 Essa 
tendência, que começou logo após a Revolução Russa, pode ter influenciado de alguma forma 
não apenas o trabalho de Chagall, como também do próprio Ryback. Contudo, embora a obra 
de Segall estivesse imersa na representação de motivos judaicos, a direção que assumiu em 
torno desses temas se diferenciava de seus pares. A profunda acentuação do caráter abstrato de 
sua obra, como indicou Mattos, levou o artista a diluir completamente suas referências 
espaciais.132 Com isso, a composição das figuras humanas de seu trabalho também se 
simplificou em direção a uma geometrificação dos corpos e dos rostos. Um processo similar de 
abstração também aconteceu com as suas referências temáticas: a representação de temas 
judaicos estava vagamente presente em sua obra – algumas vezes identificada apenas pelo 
título. Evitando a complexidade intelectual presente nas obras de artistas ligados ao 
renascimento judaico, Segall evitou aproximar seu trabalho daqueles motivos que possuíam 
                                               
131 Cf. MOSS, op. cit, p. 73-74. 
132 MATTOS, op. cit., p. 154. 
Imagem 24 - Marc Chagall, À la Russie, aux ânes 
et aux autres (Para a Rússia, burros e outros), 
c.1912, óleo sobre tela, 156 x 122 cm, Centro 





uma raiz nacionalista e, dessa forma, impulsionou seu trabalho em direção a uma proposta 
universalmente compreensível segundo seus critérios. 
 
 
Dentre todos esses artistas judeus mencionados, o engajamento de Ryback com a arte 
popular judaica foi o que mais se manteve coerente ao longo dos anos. A temática do Shtetl foi 
constantemente representada em seu trabalho a partir de um estilo expressionista e cubista. Boa 
parte de seu trabalho esforçou-se em avigorar a memória coletiva judaica a partir de uma síntese 
visual do cotidiano judaico.133 Seu trabalho, junto de El Lissitzky, de copiar as lápides e pinturas 
de murais em sinagogas134 o nutriu de um fantástico repertório visual de motivos judaicos que 
o auxiliaram na construção de uma arte judaica. Entre os anos de 1921 e 1924, Ryback esteve 
em Berlim como membro do Novembergruppe, o que pode nos indicar um possível contato 
com Segall que passou a morar na capital em 1922. Embora não se encontre nenhum registro 
sobre esse contato, é interessante de se observar a aproximação formal dos rostos que 
apareceram tanto na produção de Ryback em seu período alemão (ver imagens 25 e 26), como 
também em algumas obras de Segall associadas às tendências da Nova Objetividade – tendência 
                                               
133 APTER-GABRIEL, 2009, p. 62. 
134 Em 1916 Ryback e El Lissitzky envolveram-se em uma missão de coleta e catalogação de artes populares 
orientais encontradas em lápides e sinagogas, para a Sociedade judaica de história e etnografia. Cf. HAZAN-
BRUNET; ACKERMAN, op. cit., p. 242.  
Imagem 26 - Issachar Ryback, Der 
Bauer (O fazendeiro), 1923-1924, 
carvão sobre papel, 32 x 23 cm, 
coleção particular. 
Imagem 25 - Issachar Ryback, Friedhof (Cemitério), 1923, ilustração 
para o livro Shtetl, dimensões desconhecidas, Musée d'Art et d'Histoire 





caracterizada não somente por uma produção mais realista como um todo, mas também uma 
















Embora os motivos folclóricos ligados às tradições populares da arte judaica oriental 
estejam ausentes na produção de Segall, houve outro elemento de muita importância para os 
artistas judeus que encontrou lugar em suas composições: o alfabeto hebraico. O renascimento 
judaico marcou o nascimento do modernismo literário em iídiche e uma intensa atividade 
intelectual em torno da produção e tradução de textos em hebraico e iídiche.136 Em vista disso, 
muitos artistas ligados ao renascimento judaico incorporaram o alfabeto hebraico em suas obras 
de maneiras variadas. Segall em algumas de suas obras adotou esse repertório, que viria a 
retornar muitos anos depois em decorrência da ascensão do nazismo alemão. Em Feriado 
religioso (imagem 28), as referências aos motivos judeus são simplificadas em basicamente três 
símbolos: a estrela de Davi, os inscritos em hebraico no canto inferior esquerdo e o quipá que 
veste a cabeça dos dois personagens ao centro. 
 
                                               
135 MATTOS, op. cit., p. 162. 
136 MOSS, op. cit., p. 2-3. 
Imagem 27 - Lasar Segall, Interior de pobres II, c. 1921, óleo sobre tela, 



















As migrações artísticas de judeus do Leste europeu para a Alemanha são bem menores 
comparadas à França, mas possuem uma representatividade expressiva no cenário da arte 
moderna. A estética migratória presente na obra de Segall poderia ser comparada com aqueles 
artistas cujo deslocamento muito se assemelhou ao seu. Nesse sentido, encontramos alguns 
artistas judeus que se engajaram em algum momento com a construção de uma arte judaica e 
outros quase totalmente alheios ao tema. 
Nascido na Polônia, Jankel Adler teve sua primeira aparição na cena artística alemã pela 
participação no grupo Das Junge Rheinland, agrupamento de vanguarda formado na cidade de 
Düsseldorf. Em 1918 o artista retornou à Polônia onde teve contato com o florescimento da 
cena artística judaica ligada à construção de um sentimento nacional vinculado às formas 
artísticas modernas. Em 1919, participou da fundação do grupo Yung-Yidish, resultando na 
edição de uma revista com suas gravuras (imagem 30) e demais trabalhos de artistas judeus na 
área de artes e literatura. Esse grupo via a relação entre arte moderna e judaísmo nos seguintes 
termos:  
Encontrar formas que expressariam o caráter judaico em qualquer assunto, 
seja paisagem ou natureza morta, é o lema dos jovens artistas. Em particular, 
inspiram-se na ornamentação de lápides, na decoração de sinagogas e na 
caligrafia hebraica. Essa busca também envolve uma busca espiritual e a 
necessidade de um retorno à tradição, conforme expresso por Yankel Adler 
em 1919 em seu artigo “Expressionismo”: “Nós jovens perdemos o 
relacionamento com Deus como tiveram nossos pais, [...] enquanto em nossos 
Imagem 28 - Lasar Segall, Feriado religioso, 
1920, xilogravura sobre papel, 35 x 30cm, Museu 





corações carregamos o peso de uma grande nostalgia por Deus, pela 

















Nesse curto período em que esteve na Polônia, Adler produziu uma obra caracterizada 
pela incorporação das linguagens cubista e expressionista, recorrendo à simbologia da mística 
judaica como observado em outros artistas judeus desse capítulo. Ao se mudar para Berlim, em 
1920, o artista aderiu às tendências mais radicais da vanguarda, junto aos grupos dadaístas de 
Düsseldorf e Colônia. Junto de seu colega artista Henryk Barlewi, organizou o congresso da 
União Internacional de Artistas Progressistas, em Düsseldorf, representando os artistas judeus 
do Leste europeu. A respeito dessa exposição encontra-se o primeiro registro do contato entre 
Adler e Segall, em 1922, no qual Segall é convidado a apoiá-lo nesse projeto. Segundo Mattos, 
não há como precisar em que medida Segall aderiu a esse projeto. No entanto, considerando a 
                                               
137 SNIEZEK, 2009, p. 183: “Trouver des formes qui permettraient d'exprimier le caractère juif dans tout sujet 
abordé, qu'il s'agisse paysage ou d'une nature morte, telle est la devise des jeunes artistes. Ils puisent notamment 
leur inspiration dans l'ornement des pierres tombales, le décor des synagogues et utilisent la calligraphie hébraique. 
Cette quête passe également par une recherche spirituelle et le besoin d'un retour à la tradition, comme l'a exprimé 
Yankel Adler en 1919 dans son article ‘Expressionnisme’: ‘Nous, les jeunes, nous avons perdu le rapport à Dieu 
tel que l'avaient nos pères, [...] alors que dans nos coeurs nous portons le poids d'une grande nostalgie de Dieu, de 
l'éternité, du Logos.’” 
Imagem 30 - Yankel Adler, Porträt von M.  
Broderzon (Retrato de M. Broderzon), 1921, 
tipografia sobre papel, 26,1 x 17,3 cm, Musée d'art 
et d'histoire du judaisme, Paris. 
Imagem 29 - Yankel Adler, Cleron 
Katzenzüchter (Cleron, o criador de 
gatos), 1925, óleo sobre tela, 






adesão de Adler às tendências nacionalistas do judaísmo, é difícil de se acreditar que houve um 

















 Embora exista uma discordância de visões a respeito da construção de uma arte nacional 
judaica, não há como ignorar a aproximação formal existente entre os dois artistas no começo 
dos anos 1920. De acordo com Mattos, que se debruçou sobre essa comparação: 
Adler compartilhava com Segall e com os artistas ligados ao Renascimento 
Judaico na Rússia a ideia de uma tendência natural do artista judeu à abstração. 
Dessa forma, assim como Segall, ele também mantinha restrições à nova 
estética realista, que valorizava uma atitude “objetiva” e distanciada diante do 
mundo. Essas convicções comuns propiciaram a base do intenso diálogo entre 
as obras de Segall e de Jankel Adler nesses anos, apesar de suas divergências 
quanto à questão nacionalista que essa discussão envolvia. Assim, tanto nos 
quadros de Segall, quanto nos de Adler deste período, vemos o 
confrontamento singular entre elementos típicos de uma pintura “neu-
sachlich” e de elementos geométricos, que, com o tempo, passam a adquirir 
cada vez mais autonomia em relação à cena representada”.139 
 Além dessas semelhanças pontuadas por Mattos, é interessante de se apontar que dentre 
os artistas mencionados, Adler foi um dos poucos que recorreram de maneira mais acentuada a 
                                               
138 MATTOS, op. cit., p. 171. 
139 Ibid., p. 171-174. 
Imagem 32 - Lasar Segall, Rua - Duas 
mulheres, 1922, óleo sobre tela, 131 x 98 cm, 
Museu Lasar Segall, São Paulo. 
Imagem 31 - Jankel Adler, 
Angelica,  1923, óleo sobre tela, 






um referencial primitivista de origem africana, para além dos ornamentos orientais judaicos. 
Alguns de seus trabalhos realizados nos anos 1920 (ver imagens 30 e 31) incorporam um 
aspecto mascarado em seus rostos e olhos vazados. Seu retrato do poeta Moyshe Broderzon, 
por exemplo, assemelha-se bastante com duas pontas de relicário da região do Gabão, 
reproduzidas na publicação de Einstein (Negerplastik).  
 A aproximação pessoal e formal entre Adler e Segall no começo dos anos 1920 é digna 
de nota por dois importantes motivos. Em primeiro lugar, há uma curiosa semelhança entre 
ambos os artistas nesse período no que se refere à acentuação cada vez maior do caráter abstrato 
das formas geométricas empregadas em suas pinturas. Tais características são bastante 
perceptíveis nas obras Rua e Angélica (imagens 31 e 32), com a diferença, apontada por Mattos, 
de que o caráter geométrico do ambiente das obras de Adler avançou muito mais no tom 
abstrato, destituindo as formas geométricas de qualquer função figurativa para que se tornem 
puramente decorativas. Por outro lado, ainda que Segall também incorpore a abstração 
geométrica em seus quadros, elas não se descolaram de sua função figurativa – a exemplo de 
Rua, na qual as formas retangulares são referentes abstratos à paisagem urbana.140  
O empenho na composição do quadro a partir de jogos de formas geométricas também 
desenvolveu uma nova dimensão para a composição da figura humana, que passa a ser 
construída a partir dos mesmos elementos abstratos. Com isso, nota-se um afastamento cada 
vez maior de um repertório africano, até o seu completo abandono. Seu distanciamento formal 
do primitivo, contudo, não significou também o abandono de uma composição fisionômica 
alheia à máscara. Pelo contrário, o que se verá em muitas de suas obras dos anos 1920, mesmo 
após sua mudança para o Brasil, é uma continuidade de sua busca por um arquétipo universal 
do humano que ainda incorpora elementos intrínsecos às máscaras. 
                                               





















 Exemplos de artistas judeus que também construíram sua carreira na Alemanha são Issai 
Kulviansky e Arthur Segal. A maior parte da obra desses artistas não possui referências à 
temática judaica, com poucas exceções (imagem 33 e 34). Kulviansky teve uma trajetória muito 
parecida com a de Segall, ambos foram alunos de Lev Antokolsky e tiveram sua primeira 
iniciação artística em Vilna. Em 1918, quando Segall já estava consolidado na cena 
expressionista alemã, Kulviansky mudou-se para Berlim, participando de alguns dos 
movimentos de vanguarda existentes, como a Bauhaus e o Novembergruppe;141 a obra A morte 
do carpinteiro judeu pode ser compreendida como um tributo às qualidades artesanais dos 
judeus orientais, por exemplo. Arthur Segal, assim como Segall, também estudou na Academia 
de Belas-artes de Berlim e esteve ligado, a partir de 1910, aos primeiros agrupamentos de 
vanguarda, como a Neue Sezession de Berlim. Durante esse período até sua emigração para a 
Espanha em 1933 ele foi nutriu uma admiração por Max Lieberman, artista que também foi 
referência para Segall em certa medida. Seu reconhecimento despontou a partir de sua 
participação no Novembergruppe, no qual desenvolveu um estilo prismático próprio inspirado 
no cubismo,142 bastante parecido com o de seu colega Max Dungert. 
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Imagem 34 - Arthur Segal, Flucht nach Ägypten (Fuga para o Egito), 
c. 1918, xilogravura sobre papel, 34,7 x 51 cm, Museu Judaico de 
Berlim, Berlim. 
Imagem 33 - Issai Kulviansky, 
Tod des jüdischen Zimmermanns 
(Morte do carpinteiro judeu), 
1926, óleo sobre tela, 190 x 70 






 Apesar de não se encontrarem registros que comprovem o contato entre esses dois 
últimos artistas e Segall, é possível observar que todos esses artistas judeus que se fixaram na 
Alemanha desenvolveram um estilo próprio que, de certa forma, refletiu sua assimilação dentro 
dos agrupamentos de vanguarda ocidentais. Os temas judaicos que apareceram em suas 
produções, em maior frequência em uns do que em outros, aparentemente não seguiram nenhum 
programa preestabelecido a partir dos movimentos de vanguarda judaica do Leste europeu. 
Nesse sentido, parece-nos mais adequado considerar que a presença da temática judaica entre 
esses artistas esteve mais relacionada a uma questão identitária, pautada na tentativa de 
construir sua imagem na Alemanha como artistas judeus. A adoção de uma imagem ostjüdish, 
que os destacavam de seus colegas ocidentais, foi muito conveniente para que ampliassem a 
repercussão e a comercialização de sua obra pelo país. 
 Dentre todos os artistas judeus orientais que se deslocaram para a Alemanha, aquele que 
mais conquistou projeção internacional foi El Lissitzky. O artista estudou no país entre os anos 
de 1909 e 1914 na Escola Politécnica de Darmstadt, mas construiu a maior parte de sua carreira 
na Rússia. Seu período de maior engajamento com a temática judaica ocorreu entre os anos de 
1916 e 1919, quando participou ativamente do movimento de Renascimento Judaico, seja pela 
sua participação em grandes exposições de artistas judeus pela Rússia, seja também pelo seu 
trabalho etnográfico ao lado de Ryback na tentativa de conjugar arte tradicional judaica com as 
formas modernas.143 Mesmo que não se encontrem registros de um contato pessoal de Segall 
com Lissitzky, certamente o artista conheceu a obra de seu conterrâneo russo. Segall participou 
da I Exposição Internacional de Arte Düsseldorf e seu nome figurou entre os artistas de origem 
russa ao lado de outros nomes, como Lissitzky.144 Além disso, em 1924, Segall produziu um 
texto suplementar relativo à sua conferência na Villa Kyrial, em que situou a obra de Lissitzky 
no contexto do construtivismo russo. Apesar de Segall manter uma distinção entre seu trabalho 
e de seu colega, a trajetória de Lissitzky refletiu problemáticas semelhantes às suas. Ambos os 
artistas se posicionavam na fronteira entre sua identidade judaica e a linguagem universal das 
vanguardas que participaram – expressionismo em Segall, suprematismo e construtivismo em 
Lissitzky.145  
Se em 1916-1919 El Lissitzky era, metaforicamente falando, 
predominantemente “judeu”, entre 1919 e 1921, primordialmente “universal” 
(com traços ocultos de sensibilidade ao tempo judaico), em Berlim e na 
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145 DUKHAN, I. El Lissitzky – Jewish as universal: from Jewish style to pangeometry. Ars judaica, v. 3, p. 53-72, 





Alemanha poderíamos encontrar Lissitzky “judeu” e “universal,” ou “judeu” 
como “universal,” com ênfase sobre o “universal”. A dificuldade de apreender 
simultaneamente a “vanguarda” e o “judeu” Lissitzky do período alemão-
europeu de 1921-1925 reflete-se no caráter das publicações sobre Lissitzky 
naqueles anos, que incluem estudos separados dele como um vanguardista 
internacional e como um “tipógrafo e ilustrador judeu”.146 
 A produção artística de Lissitzky durante o tempo que passou em Berlim refletiu, de 
acordo com o historiador Igor Dukhan, a solução encontrada pelo artista para resolver as duas 
questões que mais lhe afetavam: a produção de uma arte que o identificasse como artista judeu 
– haja vista que Lissitzky atuou ativamente no movimento do Renascimento Judaico e também 
foi um dos membros da Kultur-Liege de Kiev –, e que, simultaneamente, refletisse seus 
impulsos formais em busca de uma universalidade na arte. Sua concepção de arte desenvolvida 
nos anos 1920147 discorreu sobre as possibilidades de uma representação abstrata anti-figurativa 
como uma expressão da infinidade e outros problemas decorrentes do processo de abstração na 
arte. De certa forma, apesar de não mencionar a questão judaica, esse discurso insere-se em 
uma subcategoria relativamente comum entre artistas judeus, na qual concebe a arte judaica 
como essencialmente anti-figurativa e abstrata.148 
                                               
146 Ibid., p. 61-62. 
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  A produção expressionista de Segall, como visto, beneficiou-se amplamente das 
discussões encadeadas em torno da abstração na arte, seja pela via do Renascimento Judaico, 
seja pelas teorias expressionistas de Worringer. No entanto, Segall diferenciou-se dessas 
tendências em um ponto importante, pois, apesar de sua obra dedicar um grande esforço em 
direção à abstração, o artista nunca abandonou o elemento figurativo, principalmente em torno 
da representação do humano: 
O expressionismo soube exprimir a verdade interior. O verdadeiro 
expressionismo traduz suas impressões do visto e do sentido em tomar em 
consideração as formas comuns da natureza e a técnica. Mas o expressionista, 
homem que é, está ligado à terra e não pode portanto sentir formas 
absolutamente abstratas. Ele não é máquina, ele é homem, ele procura 
instintivamente o humano na arte, que possa criar uma atmosfera espiritual 
comum. As formas que ele exprime, acha-as em si mesmo. Em outras 
palavras, ele transforma as imagens familiares da natureza dando-lhes outras 
proporções. Daí uma cabeça de homem demasiadamente pequena ou enorme, 
cara humana pintada em verde, cabalo azul, etc. O meio de expressão de um 
expressionista sincero não provém do desejo de brincar com as cores e formas; 
é um meio necessário para exprimir o seu mundo interior que é o mundo de 
todos.149 
                                               
149 SEGALL, op. cit., p. 42. 
Imagem 35 - El Lissitzky, illustração 
para Ilya Ehrenburg, “Shifs-karta” 
(Boat Ticket), em Ilya Ehrenburg, 
Shest’ povestey o legkikh kontsakh, 
1922, tinteiro e colagem sobre papel, 
43,5 x 24,1 cm, Boris and Lisa 





 Certamente Segall tinha a imagem de Lissitzky em mente quando distinguiu o 
expressionismo (humano) da máquina (suprematismo), devido ao apego demasiado do segundo 
sobre questões matemáticas e científicas na construção da obra de arte. A figura humana, central 
na composição segalliana, é o âmago da expressão das fórmulas de emoções e da “vontade 
interior” comum a todos. Envolta sobre a aura do espiritual e do sentimental, Segall buscou 
nesses elementos – e onde quer que eles aparecessem – um caminho para atingir sua ambição 
de produzir uma arte universalmente compreensível e estilisticamente particular. O domínio 
psicológico das suas fórmulas, concentrado na fantasmagoria da expressão de suas máscaras, 
apareceu garantidamente tanto no discurso primitivista, como também na narrativa 
expressionista e judaica. Concomitantemente, a abstração formal que atingiu entre os anos 1917 
e 1920 também esteve presente de alguma forma no debate teórico dessas três esferas de 
influência. 
 As figuras humanas criadas por Segall, de caráter abstrato e profundamente expressivo 
são indicativas de inúmeras conexões com um complexo de ideias que podem ter contribuído 
para a formação dessas imagens. O uso das máscaras, como se constatou, seguiu um complexo 
entrelaçado de formações culturais – primitivismo, expressionismo e judaísmo – que 
conduziram conceitualmente o artista nessa criação. A concepção de um universal na arte 
através de um processo formal de abstração e de expressão da dor humana decorreram de 
múltiplas transmissões teóricas e estilísticas que penetraram tanto em sua memória como 
também no imaginário daqueles que estavam em contato com a sua obra. Segall materializou 
todas essas preocupações em rostos mascarados de modo que esse ícone expressivo, 
convencionalmente ligado ao paradoxo revelar/esconder, apresentasse um significado 
Imagem 36 - Lasar Segall, Crianças abandonadas, 1918, 





subjacente aos princípios judaicos, expressionistas e primitivistas que permitisse que o conjunto 
da sua obra fosse aceito como universalmente compreensível e próprio das questões humanas 
mais profundas, como a miséria e o abandono. 
 
2. AS MÁSCARAS NA PASSAGEM PARA O CLÁSSICO 
2.1. Nova objetividade e realismo 
A passagem para os anos 1920 demarcou o declínio dos movimentos da segunda geração 
expressionista para uma linguagem artística que, aos poucos, retornou a formas mais realistas 
de representação. A qualidade abstrata que se sobressaiu por todo o expressionismo começou a 
se retrair, abrindo espaço para a volta de alguns elementos pictóricos até então tidos como 
superados, a exemplo da perspectiva linear. Nesse período, a obra de Segall também foi 
atravessada por essas mudanças, tanto por uma entrega sutil a técnicas mais tradicionais de 
pintura (imagem 27), como também pelas mudanças que a construção da sua fisionomia 
humana passou (imagem 32). Apesar disso, conforme indicou Mattos, “a obra de Segall nunca 
chegou a abandonar inteiramente sua linguagem formal anterior, para se entregar a um retorno 
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Imagem 37 - Lasar Segall, Mulheres errantes II, 1919, 
xilogravura, dimensões desconhecidas, Museu Lasar 
Segall, São Paulo. 
Imagem 38 - Lasar Segall, Cego com 
bengala, 1919, grafite sobre papel, 58,8 






Em seus últimos anos na Alemanha, Segall iniciou um processo gradual de 
transformação dos aspectos plásticos de sua obra, conservando as mesmas preocupações 
temáticas de outrora. No curso dessa mudança a construção da fisionomia humana abandonou 
as referências primitivistas, adotando características formais muito parecidas com alguns de 
seus colegas ligados ao fenômeno da Neue Sachlichkeit (Nova objetividade), a exemplo de Otto 
Dix e George Grosz. A expressão Nova Objetividade apareceu pela primeira vez em 1923, 
cunhada pelo diretor da Galeria de Arte Mannheim, G. F. Hartlaub. O termo surgiu da sua 
intenção em inaugurar uma exposição que contemplasse artistas alemães que atendessem a 
algumas características específicas, que viriam a se tornar correntes na pintura do pós-guerra 
no país. Essas qualidades, segundo o galerista, pertenciam a um espaço intermediário que não 
era nem expressionista, nem impressionista, isto é, tratavam-se de obras e artistas que nos 
últimos anos não se posicionavam nem do lado extremo da pura construção subjetiva, nem do 
outro extremo da pura representação de sensações externas. Em suma, era necessário algum 
tipo de apego a realidade.151 Segundo essa definição, o emprego da palavra “objetividade” não 
se relacionava com a ideia mais direta de “clareza”, sugerindo um novo – e maior – grau de 
objetividade na pintura, mas sim com a ideia de “objeto” a ser representado, sua tangibilidade 
e concretude.152 
 É perceptível que Segall esteve ciente de todas as transformações surgidas na pintura do 
pós-guerra. Sua obra, como pôde-se observar a partir de seu período expressionista, além de se 
constituir como uma solução pessoal para questões de ordem social, ética e religiosa, também 
teve o cuidado de posicionar-se diante das mudanças de ordem estilística. Os últimos anos que 
passou na Alemanha propiciaram ao artista uma aproximação formal com uma linguagem 
moderna mais comedida que, ao longo dos anos, será cada vez mais elaborada em sua obra e 
articulada em seu discurso, oferecendo-nos uma atualização sobre seu entendimento de arte e 
política. Nesse período, compreendido entre os anos de 1920 e 1930, a máscara tão cara em sua 
fase expressionista passou por um duplo processo de metamorfose. A primeira modificação, 
observada ao nível formal, refere-se ao abandono do referencial africano como modelo para a 
composição de suas fisionomias mascaradas. Esse afastamento da estética africana é 
gradualmente percebido no decurso de sua aproximação com as tendências realistas e com a 
obra de Adler e, ao chegar no Brasil, se conservará a partir de outras referências. Suas formas 
mais realistas de apreciação e representação de máscaras incorporadas na fisionomia humana 
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passará ainda por uma segunda modificação, por sua aderência ao neoclassicismo nos anos 
1930.  
Segall continuou ao longo dos anos esforçando-se na criação de uma expressão 
universal para a figura humana a partir da incorporação de características mascaradas ao rosto. 
Contudo, o ponto de destaque em suas produções dos anos 1920 é que a estética africana não 
foi mais necessária para atingir esse objetivo. Sua mudança para o Brasil em 1923 lançou diante 
do artista uma nova realidade e um novo cenário artístico para ser explorado. Decerto, um 
espectro primitivista ainda tomava conta de suas impressões sobre o país e seus habitantes, 
apropriando-se do caráter “exótico” do país em detrimento de seus aspectos urbanos e 
“civilizados”. Introduzido na cena artística paulista por Mário de Andrade, na predominância 
geral de uma busca pela brasilidade e pela valorização do elemento nacional – seja ele o negro, 
o indígena ou o mestiço –, Segall se viu fascinado por esses elementos, debruçando-se em 
muitos momentos sobre a negritude como uma possibilidade de representar o instintivamente 
humano na arte.  
Aqui, mais uma vez, a distinção entre seus retratos e suas demais produções fortalecem 
nossa observação preliminar. Os retratos desse período inicial no Brasil, bem numerosos, aliás, 
guardam um cuidado com o detalhe e com a individualidade dos personagens que quase não 
aparecem em suas demais produções da negritude, por exemplo. Seu autorretrato em Encontro 
(imagem 39) difere estilisticamente do seu autorretrato anterior pintado em 1919. Contudo, em 
ambos os casos são possíveis visualizar um processo parecido, através do qual o artista se vale 
de um modelo específico – arte africana em um caso, negritude em outro – para produzir uma 
fisionomia compatível com a sua imagem. Segundo, Wolfe: 
[...] se o motivo representa a máscara como tendo a capacidade de revelar a 
natureza interna do homem, ou o contrário, de ocultar, não está resolvido e, 
presumivelmente, não tem solução. Em vez de romantizar sua posição exótica, 
a imagem sugere uma marginalidade sobre a qual Segall não tinha controle e, 
de fato, uma alteridade necessária.153 
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Em sua pintura Encontro, Segall adotou uma nova forma de representação da fisionomia 
humana, de aspecto ainda mais realista que suas últimas obras na Alemanha. Essas 
características realistas serão constantemente reiteradas em sua pintura no Brasil, especialmente 
por conta da crítica de Mário de Andrade direcionada ao artista nos anos iniciais de sua 
atividade artística no país, entre 1924 e 1928, período que convencionou chamar de “primeira 
fase brasileira”,154 ou “fase receptiva”. A valorização de motivos negros, que já pertencia ao 
repertório do artista há alguns anos, também encontrou espaço no círculo modernista do país 
que igualmente adotou referências raciais, projetando a miscigenação brasileira como um 
discurso afirmativo da nossa identidade. 
 Ao se mudar para o Brasil, Segall encontrou um país que lidou à sua maneira com o 
desenvolvimento de uma linguagem moderna nas artes. A especificidade do desenvolvimento 
do modernismo no Brasil foi bem compreendida pela historiadora Annateresa Fabris, que 
interpretou o hibridismo do modernismo brasileiro a partir de sua “impossibilidade de tomar 
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da temática brasileira (1928-1932), caracterizada pela representação dos temas próprios do país enquanto viajava 
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processo de completude do artista. Cf. Carta de Mário de Andrade a Lasar Segall. São Paulo, 5-6 de março de 
1932. 
Imagem 39 - Lasar Segall, Encontro, 1924, óleo 
sobre tela, 66 x 54 cm, Museu Lasar Segall, São 
Paulo. 
Imagem 40 - Autoria desconhecida, Lasar Segall entre 
bananeiras, 1925, fotografia, dimensões desconhecidas, 





partido por um ou outro vetor”.155 Esses vetores referem-se justamente aos campos de embate 
no Brasil no início do século XX, a saber, a persistência do naturalismo na Academia de Belas-
artes e as inovações das vanguardas europeias difundidas por todo o mundo. Quer dizer, o 
modernismo no Brasil não pôde aderir totalmente a uma estética de ordem naturalista e, 
simultaneamente, não pôde afiliar-se ao campo mais experimental e controverso das 
vanguardas europeias. Assim, a base do modernismo que se consagrou com a Semana de 1922 
e que também esteve presente na crítica de Andrade teve que considerar a herança naturalista 
já presente na arte acadêmica, acrescida de alguns elementos oriundos das vanguardas 
históricas.156 
 O modernismo no Brasil, portanto, além de tomar certa distância das conquistas 
vanguardistas em relação às desconstruções da perspectiva e da pintura de cavalete em si, 
também afastou-se em sua abordagem, privilegiando a positivação de uma identidade brasileira 
– e, com isso, impondo certa noção de brasilidade como tema central para as obras – enquanto 
as vanguardas históricas mais radicais tendiam para um movimento oposto, em direção à 
dissolução das identidades e por um intenso cosmopolitismo: “questão eminentemente literária, 
a ideologia da brasilidade era introjetada em seus trabalhos por pintores e escultores, 
transformando-se em conteúdos, em enunciados plásticos ‘quase verbalizáveis’, denunciando 
seu vínculo com uma ‘necessidade estrutural do nosso modernismo’”.157 
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156 Cf. CHIARELLI, T. Arte internacional brasileira. 2 ed. São Paulo: Lemos Editorial, 2002. 
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Imagem 41 - Di Cavalcanti, Samba, 1925, 
óleo sobre tela, 177 x 154 cm, Coleção 
Geneviève e Jean Boghici. 
Imagem 42 - Lasar Segall, Mãe negra entre casas, 1927, 





 Vista como um momento de perdição do artista, a primeira fase brasileira de Segall 
agradou consideravelmente a crítica marioandradiana, uma vez que suas propostas em torno do 
projeto modernista para o Brasil alinhavam-se muito bem com os novos rumos que a arte tomou 
na Europa. Em um datiloscrito de 1925, o crítico considerou que o contato do artista com o 
clima brasileiro foi um fator marcante para o aprimoramento das formas de representação que, 
até o momento, caracterizavam-se por uma aguda e exagerada distorção dos corpos e do espaço 
pictórico: “e me parece que foi esse idealismo que lhe permitiu chegar nos quadros atuais a um 
conceito mais realista de realidade, abandonando aquele trágico mortificante e incessante que 
lhe caracteriza toda a obra anterior à fase brasileira”.158 O estimado contato entre Segall e 
Andrade nos anos 1920, em um momento de adaptação do artista à realidade brasileira, tornou-
se bastante proveitoso para ambos os colegas, por diferentes razões. Segall encontrou na crítica 
marioandradiana uma possibilidade de entrada no círculo artístico paulistano, através da 
assimilação de determinados elementos temáticos e formais bastante valorizados pelo crítico e 
bastante difundidos pelos demais artistas modernistas que encontrara. Atento às novidades, 
Segall pintou mais com os olhos do que com a alma, tal como definiu suas experiências iniciais 
no país. 
A primeira fase brasileira, receptiva, caracterizou-se não mais pelo sentimento de 
revolta que impulsionou o artista à criação de suas pinturas expressionistas, mas ao invés disso 
ele foi tomado por um profundo sentimento de contemplação que imprimia sua paixão pelo 
mundo. Agora, finalmente, Segall atingiu aos olhos de Andrade o perfeito equilíbrio entre 
beleza e expressão, tão caro a sua teoria da arte. Dentre os temas trabalhados durante esse 
período, a exemplo das primeiras paisagens rurais e da negritude, o crítico tendeu a considerar 
a série de retratos como as mais bem-sucedidas composições desse período de contemplação e 
aceitação apaixonada pelo país.159 Tais retratos, que incluíam pinturas de personalidades 
importantes – incluindo o próprio Mário de Andrade – até perfis anônimos de negros são, de 
fato, os exemplos mais contundentes do apego de Segall às tendências realistas que, para 
Andrade, eram fundamentais para dar forma ao modernismo brasileiro. 
Embora tenha atingido, segundo Andrade, seu pleno equilíbrio artístico,160 algumas 
considerações pontuais se mantiveram nas composições desse período. Deslocadas do binômio 
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expressão e beleza, as críticas apontavam para a intensidade dionisíaca que o artista entregou 
em suas obras: “então ele viu o Brasil e o Brasil o viu, num primeiro amor a que o artista se 
entregou com toda a sua generosidade apaixonada. E nessas núpcias delirantes Lasar Segall por 
pouco não se perdeu”.161 Nesse sentido, embora sua fase receptiva o tenha garantido a conquista 
da plástica, o contato com uma nova paleta de cores e com a alegria das terras tropicais alterou 
significativamente a maneira de enxergar o mundo quase ao ponto de o artista negligenciar seu 
compromisso ético com a temática da sua poética visual. 
Convicto, como a maioria da intelectualidade da época, na existência de uma raça eslava 
– portanto, judia –, Andrade atribuía a ela uma espécie de determinismo temático aos seus 
artistas. Nas ocasiões em que analisou o período alemão de Segall, geralmente nomeado como 
“fase dor” ou “triangular”, a profunda carga expressiva atrelada aos temas característicos do 
drama humano se transformou em elementos distintivos da sua origem russa. Segundo o autor, 
a sensibilidade para os temas mais dolorosos da existência humana são marcas capazes de 
destacar o eslavismo de Segall.162 O pleno equilíbrio, concluiu, apenas apareceria na obra de 
Segall durante sua viagem para a Europa entre os anos de 1928 e 1932, razão que o aproximou 
ainda mais das novas tendências da pintura europeia. 
Segundo o historiador Tadeu Chiarelli, Mário de Andrade nunca conseguiu absorver 
tranquilamente a religião judaica de Segall. Seu temperamento em relação à origem russa e ao 
judaísmo do artista afetaria ativamente a relação entre os dois e também entre Segall e 
Portinari.163 A partir de 1930, quando Portinari conquistou cada vez mais espaço no campo 
artístico brasileiro, a relação entre Segall e Andrade começou a desvigorar. A vinda de Segall 
ao Brasil nos anos 1920 foi fundamental para que Andrade acompanhasse de perto o 
desenvolvimento das novas tendências da arte moderna internacional que o artista 
eventualmente traria consigo em suas produções. A primeira fase brasileira de Segall atendeu 
às principais exigências da crítica de arte marioandradiana – como a “reabilitação do gosto pela 
obra bem acabada e pelo métier [e a] reabilitação do gosto pela tradição”164 –, da mesma forma 
que as produções de Portinari. A diferença entre os dois artistas, além da impossibilidade de 
Segall poder ser intitulado artista brasileiro moderno por excelência por conta de sua origem, 
                                               
sentimento que inspirou o artista, que lhe determinou a criação. Entra em seguida, na maneira com que o criador 
vai expressar a sua invenção. Foi levado por esta maneira de compreender o fenômeno da criação artística que 
falei uma feita que ‘a Beleza não era o fim da arte, era uma consequência’.” ANDRADE apud. CHIARELLI, T. 
Segall realista. Rio de Janeiro: Museu Lasar Segall/Instituto Moreira Salles, 2008, p. 207-211. 
161 ANDRADE apud. MILLER, 1982, p. 36. 
162 ANDRADE, 2008, p. 203-205. 
163 CHIARELLI, 2008, p. 33. 





religião e nacionalidade, se dava também devido à abordagem temática dos artistas: enquanto 
Portinari incorporou a renovação dos valores e arquétipos nacionais, Segall voltou-se cada vez 
mais a produzir uma pintura de fundo internacional, cosmopolita e, portanto, universalizante: 
“cosmopolita demais, espiritual demais, ‘clássica’ demais, judia demais, a obra de Lasar Segall 
definitivamente não se enquadraria nunca no modelo de arte moderna que Mário de Andrade 
ansiava para o Brasil”.165 O apego de Andrade pelos retratos de Segall pôde, muitas vezes, estar 
relacionado a essa ênfase universalizante que Segall conferia a suas demais produções, salvo 
os retratos. Embora tanto os retratos como seus demais gêneros apresentem uma incorporação 
da máscara – como fica visível, a título de exemplo, em suas representações fúnebres de seu 
pai (imagem 44) – a visualidade da máscara se tornou cada vez mais genérica e abstrata 
naquelas obras cuja temática esteve ligada, segundo suas concepções, aos temas centrais da 
existência e do sofrimento humano, tais como a migração (imagem 43) e a prostituição (imagem 
45). 
 Em uma entrevista que Segall concedeu em 1928, o artista admitiu reconhecer as 
mudanças pelas quais sua obra passou ao longo de todos os seus anos de carreira. Contudo, ele 
é enfático em reconhecer que todas as suas nuances se resumiram apenas em seus modos de 
expressão, permanecendo inalterada sua “personalidade”: 
Admito uma acentuada modificação de processos e meios de que me servi 
nestes dezoito anos, de 1900 a 1927. Admito e creio que todos devem ter 
modificado para melhor, para pior. Em progresso e regresso. Mas, apesar de 
bem profundas, tais modificações não passam de novos aspectos que 
aparecem e exigem um exame demorado de mais perto, de mais longe. Quero 
dizer que o aparelho visual, a personalidade, se manteve a mesma: o ponto de 
partida, o mesmo. Modificam-se, apenas, os modos de expressão. Apareceu 
mais clareza neles, tendências mais para um pormenor um traço, uma cor. 
Enriqueceu-se com isso a minha personalidade? Vejam meus quadros. Eles 
que respondam...166  
 Em outra entrevista, decorrente da inauguração do III Salão de Maio, em 1939, o artista 
deu uma indicação bastante pertinente sobre as tendências que seguiu e de como enxergou o 
modo de expressão que adotou após sua viagem à Europa: 
O ideal seria que conseguíssemos realizar o que chamo de “classicismo 
moderno”, isto é, atingir a perfeição dos antigos com os métodos que decorrem 
das pesquisas plásticas da nossa época. Haveria, assim, maior profundidade e 
nos afastaríamos do conceito errôneo que se vai erigindo em dogma de que a 
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arte deve estar sempre em função de pontos-de-vista políticos, sociais ou 
religiosos.167  
 O distanciamento de Andrade da “pessoa” Segall, devido aos acontecimentos do Salão 
Revolucionário de 1931 tornaram a relação do crítico com o artista um acontecimento 
estritamente profissional.168 Dali em diante, as correspondências entre essas duas 
personalidades do modernismo no Brasil resumiram-se apenas às questões artísticas, quando 
Andrade produzia algum texto crítico para jornais ou catálogos de exposições do pintor – como 
ocorreu com o prefácio para o catálogo da sua exposição no Museu Nacional de Belas Artes, 
em 1943. O estreitamento das relações entre Andrade e Segall não impediu que o crítico 
produzisse um juízo apropriado do trabalho do artista. Longe disso, os escritos de Andrade 
sobre Segall após seu retorno ao Brasil se destacaram na profusão de detalhes e elogios ao seu 
trabalho, que pareceu finalmente alcançar sua evolução completa. 
E eis que na fase de agora você atinge o que poderá exprimir pela palavra 
sabedoria. A sabedoria chegou. Você exprime sempre a vida, mas agora a 
vida que você exprime está como transfigurada; os seus bois, paisagens rurais, 
pares amorosos de agora são idílicos, atingem uma inconsciência castíssima, 
existem numa vida paradisíaca, acima do bem e do mal. Não indiferente ao 
bem e ao mal, mas ignorante deles. Ainda na fase “contemplação” você fazia 
vida que conseguia ser expressa com beleza plástica. Agora você faz a beleza, 
que, por um milagre do seu ser tão profundamente humano, consegue 
perseverar expressiva da vida. Mas não da vida imersa no bem e no mal. Duma 
vida sábia, altíssima, perfeita, serena, livre da tristeza como livre da alegria. E 
por isso só uma palavra me parece definir as suas obras mais perfeitas da fase 
atual: êxtase.169 
 Segundo Andrade, as obras mais recentes de Segall transportam suas figuras para outro 
patamar, “uma espécie de céu”.170 Nessa dimensão, as obras de alguma forma desligam-se da 
sua mundanidade e tomam a forma de um produto de fantasia que supera a facticidade do 
mundo e seu juízo de valor entre o bem e o mal. Trata-se de um momento de sabedoria, pois, 
ao ignorar o bem e o mal, ao desconsiderar o tempo e espaço, Segall construiu uma poética a 
partir da evasão. Tal interpretação de sua obra coincide bastante com sua afirmação anterior de 
que a arte não deve se submeter a dogmas políticos, sociais ou religiosos. 
                                               
167 Ibid., p. 64. 
168 Em uma carta para Henriqueta Lisboa, em 1941, Andrade comentou na ocasião seu afastamento da pessoa 
Segall a partir do Salão Revolucionário de 1931, devido a discordância que possuíam em relação ao trabalho 
exposto de Portinari. Mais adiante, Andrade acentuou ainda mais seu distanciamento pessoal com relação a Segall 
ao comparar seus retratos feitos por ele e Portinari: “Não creio que o Segall, russo como é, judeusíssimo como é, 
seja capaz de ter amigos. Pelo menos no meu conceito de amizade, uma gratuidade de eleição, iluminada, sem 
sequer pedir correspondência. Éramos ótimos camaradas e apenas”. Cf. ANDRADE, 1990, p. 57. 
169 Carta de Mário de Andrade para Lasar Segall, São Paulo, 19 de novembro de 1932, Arquivo Lasar Segall (ALS 
01632). 







O falecimento de seu pai, Abel Segall, em fevereiro de 1927, marcou profundamente a 
vida de Segall, que o via como um dos primeiros impulsos para seguir com sua carreira de 
artista. A gravura Pai Segall (imagem 42) é bem indicativa deste impacto, uma vez que é uma 
das poucas obras do artista que, entre os anos de 1923 e 1933, retomou a temática judaica – 
neste caso, tanto pela caracterização de “velho judeu” de seu pai, como também pelos inscritos 
em hebraico. A cabeça de seu pai, que apareceu igualmente tanto nesta gravura como na pintura 
Fim e começo são baseadas em desenhos que o artista fizera de seu pai no leito de morte. 
Contudo, houve uma supressão de quaisquer referências simbólicas à morte: o leito, a 
disposição do corpo ou a cerimônia estão completamente suspensos e em seu lugar apenas uma 
construção abstrata do fundo, sem nenhuma alusão ao ambiente e seu entorno. O corpo de seu 
pai reduziu-se a sua cabeça em estado de repouso e a forma como o rosto foi construído alude 
tanto a uma cabeça – a cabeça de seu pai –, como a uma máscara mortuária. Os retratos fúnebres 
de seu pai chamam a atenção tanto pela sua representação fidedigna como também pela 
incorporação da máscara como uma referência para a construção da sua fisionomia. As 
identidades individuais deixam de ser o foco da negação em seus retratos. 
 As produções gráficas de Segall durante sua fase brasileira são os exemplos mais claros 
de seu novo processo de incorporação da máscara, caracterizado pelo abandono da estética 
primitiva e acentuação de seu caráter abstrato. Também nesse período suas gravuras e desenhos 
assumem a maior parte de sua preocupação com questões humanas. Enquanto sua pintura 
celebrava as descobertas do ambiente tropical brasileiro, sua gravura mergulhava em alguns 
dos problemas sociais mais comuns à Alemanha e ao Brasil, como a prostituição e a migração. 
Imagem 43 - Lasar Segall, Pai Segall, 1927, 
xilogravura sobre papel, dimensões desconhecidas, 
Museu Lasar Segall, São Paulo. 
Imagem 44 - Lasar Segall, Emigrantes no 
tombadilho, c. 1924, ponta-seca, dimensões 





 Em 1921, quando se mudou para Berlim, Segall se deparou com uma metrópole que não 
era apenas o centro administrativo da República de Weimar, mas também a maior cidade 
industrial alemã. Neste mosaico de desigualdades sociais e geográficas marcantes, a cena 
popular em torno do Scheunenviertel171 caracterizava-se por uma “espécie de território inimigo, 
o universo do mercado negro, dos jogos de azar, dos hotéis suspeitos, das mulheres baratas”.172 
A prostituição se tornou um tema muito frequente entre os artistas berlinenses ligados ao Grupo 
de Novembro, constituindo-se como um dos mais importantes testemunhos da decadência dos 
costumes burgueses e da civilização europeia do pós-guerra. Se por um lado o primitivo 
projetou o artista para uma alternativa utópica à civilização, a prostituta era o símbolo que 
reiterava a própria ruína dessa civilização. Representações de bordéis e cabarés tornaram-se 
comuns, acompanhadas de retratos de inválidos de guerra e miseráveis seguindo uma 
abordagem irônica e, muitas vezes, estridente. Diante disso, Segall voltou-se a representação 
de prostitutas, tanto na pintura (imagem 32) como também na gravura com a criação do álbum 
Bubu, inspirado na novela Bubu de Montparnasse, do escritor Charles-Louis Philippe.173 
 Na contramão das representações típicas de seus colegas alemães, Segall produziu obras 
comprometidas com certo nível de realismo, mas assim como em sua fase expressionista, o 
artista nunca abandonou seu apreço pela economia do traço e uma busca pela síntese formal. 
Seu apego ao realismo, desta vez, é o que permitiu a compreensão do tema de sua obra que, 
durante seu período expressionista, quase sempre era explicada pelo título. Segundo o crítico 
de arte Fabio Magalhães: “a reflexão de Segall é pessimista, solidária com a dor e pouco 
discursiva, muitas vezes, com preocupação documental que agrega maior veracidade aos temas 
tratados. Para Segall, a sobriedade é uma virtude”.174 Essas qualidades se preservaram em suas 
representações da prostituição no Brasil, uma série de desenhos e gravuras iniciados em 1925 
e publicados apenas em 1944 em seu álbum Mangue. 
 
                                               
171 O “bairro dos celeiros” recebeu esse nome devido aos celeiros construídos nesse lugar no século XVII. Com a 
chegada de camponeses no local durante o século XIX o bairro se tornou sinônimo de miséria e depravação. Devido 
às fortes ondas de violência antissemita do leste europeu, muitos judeus migraram para a Alemanha e se instalaram 
nesse bairro em condições de vida miseráveis e, na maioria dos casos, em situação ilegal. Cf. RICHARD, L. (Org.). 
Berlim, 1919-1933: a encarnação extrema da modernidade. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1993, p. 57-64. 
172 GEISEL, 1993, p. 58. 
173 Cf. MAGALHÃES, Fi São Paulo: Museu Lasar Segall, 2012. 





















O Mangue era uma zona de meretrício do Rio de Janeiro que, em contraposição com a 
prostituição de luxo da Lapa, caracterizava-se pela presença de prostitutas das classes mais 
baixas. No começo do século XX, o cenário miserável e promíscuo do lugar influenciou muitos 
escritores e artistas plásticos ligados ao modernismo, a exemplo de Manuel Bandeira, Vinicius 
de Moraes e Di Cavalcanti. Dentre as diversas abordagens adotadas por esses artistas sobre o 
Mangue, Segall conservou as mesmas preocupações que mobilizaram sua produção 
expressionista. No entanto, a especificidade desse período consiste no abandono de referências 
às coisas africanas para a própria negritude, tal como indicou Jorge Schwartz: 
Segall, pouco depois de instalar-se definitivamente no Brasil, começa a 
produzir quadros de temática negrista. Porém, seu compromisso não é com 
um projeto nacional, mas com um conteúdo estético e ideológico que 
surpreendentemente já havia germinado em seu período expressionista, e que 
encontra na temática brasileira uma espécie de locus amoenus para traduzir as 
preocupações que o acompanharão em toda a sua produção artística.175 
 Segall encontrou no negro um caminho para representar temas melancólicos. Em sua 
fase mais realista representou o negro a partir de uma matriz mascarada para transmitir 
                                               
175 Cf. SCHWARTZ, J. Fervor das vanguardas: arte e literatura na américa latina. São Paulo: Companhia das 
Letras, 2013, p. 81. 
Imagem 46 - Lasar Segall, Casal do Mangue na 
persiana I, c. 1926, xilogravura sobre papel, 
dimensões desconhecidas, Museu Lasar Segall, 
São Paulo. 
Imagem 45 - Lasar Segall, Grupo do Mangue 
na escada, c. 1925, ponta seca sobre papel, 






mensagens semelhantes aquelas de seu período expressionista: “as prostitutas de Segall 
identificam a condição da negritude, somada à condição social da pobreza”.176 Feições pretas 
inflexíveis, acompanhadas de outros fenótipos negros como os cabelos encrespados, definiram 
a maior parte das fisionomias das mulheres do Mangue (imagens 45 e 46). Agora, seus desenhos 
não se assemelham a máscaras gigantes, mas assumem um efeito letárgico parecido, como se o 
próprio rosto humano fosse construído como uma máscara. A economia do traço e a persistência 
de olhos vazados colaboram para essa impressão em torno de sua obra, aparecendo tanto em 
suas composições do Mangue como também em seus desenhos de emigrantes viajando em 
navios. 
 Por um curto período, Segall representou a negritude como uma via para a simbolização 
de um tipo universal. Elegeu o negro – de diferentes modos – para ser a personalidade daqueles 
que não tinham individualidade alguma, aqueles que, como as prostitutas, estavam à margem 
da sociedade. Não seria surpreendente pensar que suas cenas do Mangue, predominantemente 
ocupadas por mulheres negras, não represente também as “polacas”,177 tal como ele mesmo, 
enquanto judeu, se representou como negro em um processo de transculturação. Nesse sentido, 
de alguma forma Segall sempre conseguiu conservar um vestígio judaico em suas obras mais 
engajadas, com frequência diluído na própria fisionomia humana mascarada. 
 
2.2. Novo classicismo 
A afiliação da obra de Segall com o classicismo foi uma constante em inúmeros 
comentários sobre a produção do artista após a Primeira Guerra. Até mesmo Andrade, em uma 
das suas primeiras publicações sobre o pintor russo, estava ciente do retorno de uma ideia de 
classicismo no vocabulário de muitos artistas europeus: “essa procura da humanidade, causa 
fortíssima da inquietação artística dos nossos dias, se reflete na obra dum Stravinsky, dum 
Papini, dum Lasar Segall. A certas manifestações dessa arte moderna já nos acostumamos a 
chamar de neoclassicismo”.178 A combinação de harmonias neoclássicas e temas da commedia 
dell’arte no balé Pulcinella de Stravinsky foi um dos inúmeros indicativos do amplo fenômeno 
                                               
176 Ibid., p. 85. 
177 “Polaca” é uma expressão popular que designa mulheres estrangeiras que participavam do comércio e da prática 
da prostituição no Brasil. Oriundas em sua maioria do leste europeu, essas mulheres judias migraram para vários 
lugares do mundo fugindo da Primeira Guerra e dos pogroms e acabavam destinadas à miséria e à prostituição nos 
países que as acolhiam. No Rio de Janeiro, essas mulheres chegaram a fundar associações de autoproteção e 
socialização a fim de preservar suas práticas religiosas e garantir condições básicas de subsistência. Cf. KUSHNIR, 
B. Baile de mascaras: mulheres judias e prostituição: as polacas e as suas associações de ajuda mútua. Rio de 
Janeiro: Imago, 1996 





do classicismo que se difundiu pela Europa do pós-Primeira Guerra, especialmente França, 
Itália e Alemanha, abrangendo as linguagens da música, literatura e artes visuais. 
Entre os anos de 1928 e 1932, Segall e sua família realizam uma viagem para Paris. 
Nesse momento, a retomada do classicismo na arte foi um acontecimento analisado por 
inúmeros intelectuais da época, em geral, a partir de uma via positiva. A passagem de uma 
produção radical de vanguarda para modos de expressão mais equilibrados começou a ser 
promovido por inúmeras publicações e por novos agrupamentos artísticos, a exemplo da revista 
L’Esprit Nouveau (O espírito novo), editada pelos artistas Charles-Édouard Jeanneret (Le 
Corbusier) e Amédée Ozenfant, representantes do movimento Purista. Em seu manifesto, os 
puristas exaltavam a noção de “ordem” como a principal agente edificadora de suas propostas 
artísticas e políticas: “um dos mais altos deleites da mente humana é perceber a ordem da 
natureza e medir a sua própria participação no arranjo das coisas; a obra de arte nos parece 
tratar-se de um trabalho de colocar coisas em ordem, uma obra-prima da ordem humana”.179 As 
obras puristas, longe de retornarem grosseiramente às tendências naturalistas do século XIX 
propõem uma manutenção do legado construído pelas vanguardas até então, especialmente do 
cubismo. No entanto, elas não se constituíram como “mais uma” produção cubista ou uma 
versão melhorada e “organizada” dessa linguagem, pelo contrário, o que reivindicavam para 
suas pinturas era a possibilidade de representar um “desenvolvimento moderno da tradição 
clássica da Grécia antiga”.180 
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O avanço do classicismo na arte moderna parisiense também apareceu na publicação do 
poeta André Salmon, intitulada L’Art vivant. Segundo o autor, a partir do armistício a França 
teve a oportunidade de realmente começar a experimentar o século vinte, especialmente na arte 
que, para ele, estava vivenciando seus primeiros dias de renascimento. O começo do novo 
século estava marcado pela ordem clássica, pela primazia dos valores elevados e pelo fim das 
tendências de inspiração impressionista.181 Na mesma linha analítica, o artista Edmond Viollier 
em seu artigo de 1924 – A l’ordre classique – technique classique – distinguiu os gêneros 
realistas do século XIX daquilo que entendeu como classicismo. Para o pintor, as grandes 
diferenças entre as pinturas realistas e as pinturas clássicas residem na distinção das técnicas 
empregadas por ambas. Enquanto as pinturas de gêneros realistas utilizam-se de técnicas 
“diretas”, isto é, individuais e contingentes, as técnicas clássicas utilizam-se dos antigos 
métodos de ateliê – métier – para se libertarem das tendências individualistas e, com isso, 
alçarem a uma universalidade na arte.182 
De acordo com o historiador Kenneth E. Silver, parte expressiva dessa agitação em torno 
do classicismo na França não seria possível se não fosse pelo esforço e pela grandiosidade do 
trabalho artístico de Picasso no pós-guerra. O artista espanhol foi, decerto, o maior patrocinador 
                                               
181 Cf. SILVER, K. E. Esprit de corps: the art of the parisian avant-garde and the First World War, 1914-1925. 
New Jersey: Princeton University Press, 1989, p. 270-271. 
182 Ibid., p. 271. 
Imagem 47 - Le Corbusier, Nature morte à la pile d'assiettes (Natureza 
morta com pilha de pratos), 1920, óleo sobre tela, 81 x 100 cm, 





dessa nova tendência na arte moderna, podendo ser observada desde seus primeiros desenhos e 































Imagem 48 - Pablo Picasso, Mere et enfant, 1921, 
óleo sobre tela, 102.1 x 83 cm, coleção particular. 
 
Imagem 49 - Lasar Segall, Maternidade, 1936, 
óleo sobre tela, 65 x 50,5 cm, coleção 
particular. 
Imagem 50 - Nicolas Poussin, Vierge et l'Enfant, 
c. 1625-1627, óleo sobre tela, 58 x 49 cm, 
coleção desconhecida. 
Imagem 51 - Pierre Puvis de Chavannes, Allegory 
of Charity, 1887, óleo sobre tela, dimensões 





 Sobretudo entre os anos de 1921 e 1924, Picasso dedicou-se largamente ao estudo e 
produção de obras que remetessem às tradições clássicas e ao antigo, seja através de afrescos 
romanos, seja também por artistas ao longo da história que julgou representativos desses estilos, 
como o próprio Ingres. A presença sucessiva desse tipo de produção na coleção de seus 
marchands, especialmente na de Paul Rosenberg, foi utilizada como uma das provas que o 
cubismo estava se extinguindo e que um dos maiores sintomas desse fenômeno era a deserção 
de Picasso – seu criador – do movimento.183 Com o nascimento de seu primeiro filho, Paul, em 
1921, Picasso produziu inúmeras representações de maternidade. Suas séries de Mãe e Filho, 
como representado acima (imagem 49), ilustram algumas das principais características que 
estariam presentes em sua fase clássica: a generalização e a distorção. A composição das figuras 
alude à atmosfera do mito clássico, como também ocorre com as pinturas do simbolista Pierre 
de Chavannes (imagem 50), porém, a estilização e os acessórios são generalizados em um ponto 
que não se representa nenhuma história particular na pintura. Além disso, o artista não está 
meramente recriando um estilo do passado, mas construindo uma obra visivelmente clássica 
com a liberdade de um artista cubista, tornando as distorções dos corpos – especialmente a 
intensa presença escultural pela ampliação dos torsos e encurtamento dos membros – o 
elemento capital dessas composições.184 
 A ampla presença de representações de maternidade em estilo clássico no pós-guerra 
não foi uma característica exclusiva de Picasso, podendo ser observada entre muitos artistas 
ativos na França nesse período, a exemplo de Gino Severini, Fernand Léger e o próprio Segall. 
A valorização desse motivo – que já apareceu em muitos outros momentos da trajetória de 
Segall – deveu-se em muito a um clima ideológico em evidência na França do pós-guerra: o 
nacionalismo: 
Inicialmente, a França do pré-guerra foi representada como mergulhada em 
decadência moral e espiritual: o país e seu povo eram frívolos, fracos, 
desorganizados e caprichosos. Então, com a intervenção da guerra, ela teria 
sido purgada dessas aflições, para ressurgir fiel ao seu verdadeiro eu: 
disciplinado, forte, organizado e esclarecido. Na retórica cultura da 
reconstrução, essa última série de termos foi agrupada sob um único título 
unificador – o Classicismo. A tradição clássica, argumentava-se, era a 
verdadeira tradição da cultura francesa – tendo a nação recebido, porém, 
várias influências estrangeiras, consideradas em sua maioria de origem 
                                               
183 Cf. GREEN, C. Cubism and its enemies: modern movements and reaction in French art, 1916-1928. New 
Haven, London: Yale University Press, 1987, p. 62. 





germânica. Portanto, a retórica do Classicismo era, ao menos em um aspecto, 
o veículo para uma ideologia nacionalista levemente velada.185 
 Houve, portanto, um significativo interesse para a política Francesa nos temas ligados à 
raça e a capacidade produtiva – e reprodutiva – de seu povo, amplamente divulgados.186 Durante 
as décadas de 1920 e 1930, o retorno ao classicismo e às técnicas tradicionais da pintura de 
cavalete não eram simplesmente uma alternativa dentro dos movimentos de vanguarda, mas 
também um posicionamento político para muitos dos artistas e da historiografia sobre esse 
fenômeno. Há quem defendesse, por exemplo, que o chamado à ordem significava ao nível 
cultural a representação do clima de autoritarismo que já se manifestava na realidade política 
de muitos países.187 A idealização das obras-primas e de seus mestres ao longo da história da 
arte tentavam estabelecer uma nova ortodoxia no campo artístico, cobrando dos artistas respeito 
pelas tradições culturais. O redescobrimento das tradições históricas atendeu a dois grandes 
propósitos: primeiro, como justificativa da falência do projeto modernista; segundo, como 
legitimação de uma postura política autoritária e nacionalista através da reabilitação de antigos 
clichês relacionados ao nórdico, mediterrâneo, latino ou germânico.188 O extremo desse 
processo, decerto, deu-se através da política cultural nazista, caracterizada pela reutilização da 
arte neorromântica e neoclássica para legitimar seus ideais germânicos de raça e gênero, como 
ficou nítido pela exposição Grosse Deustche Kunstausstellung (Grande exposição de arte 
Alemã) celebrada pelos nacional-socialismo em 1937.189  
 Enquanto esteve na Europa, entre os anos de 1928 e 1932, Segall iniciou suas primeiras 
experimentações com a escultura, trazendo algumas consigo de sua viagem e desenvolvendo 
muitas outras no Brasil com o passar dos anos. A respeito de suas obras escultóricas, Coli 
desenvolveu um interessante artigo – Reflexões sobre o classicismo em Lasar Segall a partir 
de sua escultura – publicado em 1997. Neste texto, o autor buscou demonstrar de que forma o 
clássico se constituiu como um elemento invariável em toda a trajetória do artista. A escultura, 
nesse sentido, tornou-se uma das melhores formas de ilustrar essa característica tão particular 
                                               
185 BATCHELOR, op. cit., p. 17. 
186 Picasso, contudo, assim como Segall, não pareceu produzir essas obras com a intenção de criar imagens 
humanas classicizantes como testemunho da fecundidade da raça. Pelo contrário, sua intenção tendeu muito mais 
em aproveitar essa audiência em torno da maternidade através da documentação de um acontecimento privado.  
Conclusão semelhante pode ser obtida a partir dos motivos de maternidade de Segall, dado que seu primeiro filho, 
Maurício Segall, nasceu em 1926, e seu segundo filho, Oscar Segall, nasceu em 1930, quando a família já estava 
na Europa. 
187 Cf. BUCHLOH, B. H. D. Figures of authority, ciphers of regression: notes on return of representation in 
European painting. Art world follies, v. 16, p. 39-68, 1981, p. 40. 
188 Ibid., p. 64. 





do artista, uma vez que nela, ao contrário da pintura, “o assunto se generaliza, se concentra, se 
despoja ainda mais do circunstancial [...] as características abstratas inerentes à escultura 
encontram as características similares que definem substancialmente o espírito criador de 
Segall”.190 Segundo o historiador, o classicismo aparente em tantas obras de Segall após a 
Primeira Guerra não foi uma característica restrita desse período de sua produção, mas um 
aspecto constante em sua trajetória, podendo ser identificável até mesmo em suas criações 
expressionistas. Na ambição de diagnosticar uma atitude “imperturbável” do artista em toda sua 
obra – definida como “clássico” – o autor desprezou a importância da mediação histórica 
desempenhada pelas tendências neoclássicas que surgiram no século XX, especialmente 
durante a estadia de Segall na França.  
 As esculturas segallianas, em sua maioria, possuem características muito semelhantes. 
Ao contrário de suas pinturas que, vez ou outra, tratam de dramas humanos específicos – como 
o pogrom e a diáspora. Suas esculturas, pela própria natureza dessa linguagem, permitem uma 
maior economia da imagem e é nessa economia que as principais características do classicismo 
do artista seriam encontradas. Para Coli, o clássico se estabelece a partir da clareza da 
composição que, através da nitidez e equilíbrio de suas formas consegue construir uma obra 
sem excessos que atinge rigorosamente o essencial. Haveria, portanto, uma vocação apolínea 
que percorre toda a obra de Segall, capaz de abdicar dos impulsos dionisíacos momentâneos e 
dos modismos da época.191 
 As colocações de Coli sobre as esculturas de Segall chamam a atenção para alguns 
pontos importantes para essa pesquisa. Em primeiro lugar, o cunho “clássico” que, para o autor, 
compreenderia a obra de Segall como um todo possui necessariamente uma relação com a figura 
humana. O essencial na produção artística segalliana, em última análise, esteve concentrado na 
construção das feições – pelo seu esforço, qualquer que seja o período, em evitar expressões de 
ânimo facilmente identificáveis: “nem graça, nem veemência, nas imagens comedidas, numa 
espécie de neutralidade aparente que enfeixa, no entanto, as fibras mais irredutíveis de uma 
essência criadora”.192 A defesa de uma unidade aparente em toda a trajetória de Segall, 
                                               
190 Cf. COLI, J. Reflexões sobre o classicismo em Lasar Segall a partir de sua escultura. Revista Do Instituto De 
Estudos Brasileiros, n. 42, 1997, p. 140. 
191 Ainda que existam valores na obra de Segall nos quais o artista defendeu em toda sua trajetória, o 
posicionamento que Coli fez sobre o caráter clássico do artista é, em princípio, ahistórico. Supõe-se, de forma 
romantizada, que a obra de Segall transcendeu em todos os momentos suas mediações concretas, advindas tanto 
dos movimentos que atuou como também de todos aqueles artistas que estabeleceu algum contato. Postos aquém 
da idealização de Segall, os demais artistas e estilos não passariam de moda, contingência ou impulsos dionisíacos. 
Tal idealização desprezaria, também, as posições ideológicas que Segall assumiu dentro de cada movimento e de 
cada contexto, obscurecendo sua posição no campo artístico. 





sintetizada pelo seu espírito “clássico”, nos direciona para uma segunda observação: a partir da 
descoberta da escultura, Segall passou por um segundo processo de transformação da figura 
humana, no qual a simplificação realista de sua primeira fase brasileira é substituída por um 
modelo “classicizante” e monumentalizado de rosto e corpo que se consolidou como seu 
















De modo a compreender as referências escultóricas segalliana, Coli propôs uma 
mediação com dois importantes artistas modernos: Constantin Brancusi e Giorgio de Chirico. 
Para o historiador, há algumas reminiscências brancusianas e da arte metafísica em algumas 
esculturas de Segall, a exemplo de Três cabeças (imagem 52). Embora muitas semelhanças 
possam ser identificadas entre esses artistas, há de se notar que a permanência de um ambiente 
atemporal e estático – tal como em sua fase expressionista –, bem como a deformação 
monumental dos corpos são qualidades que se propagaram na arte moderna a partir do período 
clássico de Picasso. A produção da figura humana na obra de Segall nos anos 1930, seja na 
pintura ou na escultura, é notadamente marcada pela robustez. A distorção causada pela 
dilatação dos corpos contribui para sua aparência escultórica e estática tão característica, da 
mesma forma que as composições de Picasso entre 1921 e 1924. Ademais, a qualidade 
reconhecida em Segall de criar imagens que excedam o episódico e o histórico, conferindo uma 
Imagem 52 - Lasar Segall, Emigrantes, 1935, bronze, 35,5 
x 45 x 35,5 cm, Museu Lasar Segall, São Paulo. 
Imagem 53 - Lasar Segall, Três cabeças, 
c. 1952, bronze polido, dimensões 






despreocupação com o tempo e com o espaço da pintura também foram percebidas em muitas 
obras do Picasso nesse período. 
 
Em La flûte de Pan (imagem 54), pintada em 1923, Picasso serviu-se de um símbolo 
grego antigo, a siringe, referência ao deus grego Pã, deus dos bosques e rebanhos. Além deste 
símbolo folclórico, a figura masculina a esquerda posa no estilo do kouros grego, inspirado nas 
estátuas do período arcaico de nus masculinos, eretos, e com rosto sereno. De modo semelhante 
e ainda mais acentuado, a pintura Trois femmes à la Fontaine, pintada há dois anos, apresenta 
um referencial grego muito mais pronunciado. Na sua pintura com os meninos, Picasso 
conseguiu elaborar um motivo mais generalizado, no qual seus modelos poderiam ser tanto 
antigos como atuais. Há ainda uma simplificação do ambiente e uma luminosidade maior no 
uso das cores, embora permaneçam dentro de uma paleta tipicamente “grega”, com tons de 
marrom, preto, branco e cinzas.193 No quadro com as três mulheres encontram-se maiores 
referências ao universo antigo: as três mulheres na fonte possuem muitas correspondências com 
as três Graças da mitologia grega, como também com as representações monumentais típicas 
de Poussin e Chavannes, ao qual nutriu muita admiração. As figuras são vestidas no estilo 
antigo e o caimento das vestimentas assemelham-se às colunas dóricas; os vasos como 
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Imagem 55 - Pablo Picasso, La flûte de Pan (A 
flauta de Pã), 1923, óleo sobre tela, 205 x 174 cm, 
Museu Picasso, Paris. 
Imagem 54 - Pablo Picasso, Trois femmes à la Fontaine 
(Três mulheres junto à fonte), 1921, óleo sobre tela, 





acessórios também contribuem para a construção desse ambiente clássico, onde as mulheres 
são tipicamente representadas coletando água das fontes.194 
Segall, assim como Picasso, empenhou-se largamente na produção de uma pintura a 
partir dessas referências escultóricas e monumentais. Seu empenho nessa expressão clássica foi 
muito mais extenso comparado ao artista espanhol, que retornou a uma nova modalidade de 
pintura cubista a partir de 1925. Desde 1928 até, pelo menos, o começo dos anos 1940 toda a 
pintura e escultura de Segall foi envolta pela aura do classicismo. 
Na literatura existente sobre o período clássico de Segall, as primeiras manifestações de 
uma aproximação entre o seu trabalho e de Picasso apareceram na pesquisa de Chiarelli. Tal 
afinidade entre os artistas se tornou possível porque ambos, na corrente do pós-expressionismo 
europeu, estavam comprometidos com a criação de uma pintura “estática”, em contraposição 
ao período de agitação das vanguardas. A partir da contribuição do historiador Franz Roh, 
Chiarelli exemplificou a diferença existente entre os momentos da história da arte “dinâmicos” 
e “estáticos”:  
Ao primeiro tempo pertencem o gótico tenebroso, o ígneo Greco, o barroco 
espumante, o impressionismo vibrátil, o expressionismo vulcânico; enfim, 
todas aquelas formas artísticas que tiveram tão especial importância para 
nosso princípio de século. Ao contrário, o segundo tipo compreende a 
Antiguidade clássica, a primeira e a Alta Idade Média, o classicismo de 1800 
e o pós-expressionismo, por mais distintos que esses momentos sejam entre 
si. Estas épocas consideram aqueles momentos de dinamismo e excitação 
como épocas de “tormenta e ímpeto”, períodos de puberdade e fermentação, 
que serão seguidos e superados por outros tempos de robusta maturidade.195 
 Consoante Roh, a presença de figuras imóveis, abstraídas de tempo e espaço definidos, 
são uma das principais características da pintura pós-expressionista. Nesse agrupamento, o 
historiador reconheceu importantes nomes da arte moderna, como Ozenfant, Jeanneret, De 
Chirico e também Picasso. Para Chiarelli, portanto, a produção artística de Segall após 1928 
pode facilmente ser acrescentada a essa lista: “sua produção solene, de cunho hierático, 
distanciada do fluxo do cotidiano e com uma figuração integrada por completo à estrutura 
construtiva das composições, dialoga igualmente com todos os artistas acima citados”.196 Mais 
adiante ficará ainda mais visível a proximidade entre Segall e grandes nomes da arte neoclássica 
da Europa na literatura sobre o artista, como também a importância que a pintura Máscaras 
desempenhou nesses paralelos. 
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2.3. Estabilidade engajada  
Com seu retorno ao Brasil, em 1932, Segall deparou-se com uma turbulência 
generalizada no país, marcada pela revolução de 1930 e, em São Paulo, também pela Revolução 
Constitucionalista de 1932. O ano de 1932 marcaria igualmente sua última cooperação com 
agrupamentos artísticos, a Sociedade Pró-Arte Modernas (SPAM). Sua participação ativa e 
apaixonada na organização foi indispensável para a existência da mesma e também para a sua 
sobrevivência em seu curto período de duração. Os bailes de carnaval da SPAM, dirigidos por 
Segall, incomodaram parte da sociedade paulistana da época, aproveitando-se da situação para 
provocar as primeiras investidas antissemitas aos membros da sociedade – na qual muitos eram 
judeus e imigrantes, além de Segall.197 Esses eventos levaram o artista a se desligar da diretoria 
executiva da SPAM em 1933 e, com o fim da sociedade em 1934, Segall concentrou-se cada 
vez mais na divulgação de sua obra pelo Brasil e pelo mundo. 
Ao retornar com sua família ao Brasil em 1932, Segall se deparou com grandes agitações 
políticas por todo o país. Durante a Era Vargas, vários Estados brasileiros presenciaram levantes 
armados animados por interesses diversos, a exemplo da revolta pró-constitucionalista em São 
Paulo em 1932 e dos levantes comunistas em Natal, Pernambuco e Rio de Janeiro em novembro 
de 1935. Extremos ideológicos tomavam conta do ambiente político do país. O fascismo 
começava a ganhar forma com a criação da Ação Integralista Brasileira (AIB) em 1932 e o 
perigo comunista, mesmo derrotado em 1935, continuou alimentando o discurso político e 
ideológico que possibilitou o prolongamento de Getúlio Vargas na presidência do país. A 
censura, repressão e propaganda garantiram a instauração do pânico no coração da população 
católica e das classes médias e altas, que passaram a demonizar a figura do judeu e do comunista 
como se fossem sinônimos.198 
Segall desembarcou em um Brasil autoritário e antissemita. Sob o disfarce de um projeto 
nacionalista declarado, o Estado Novo se estruturou a partir de inúmeras tendências comuns 
aos novos regimes fascistas da Alemanha e Itália. Segundo a historiadora Maria Luiza Tucci 
Carneiro, por trás do nacionalismo escondia-se uma política racista, elitista, antidemocrática e 
repressiva que, entre outras ações, se caracterizou pela adoção de uma política imigratória 
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ALMEIDA, P. M. De Anita ao museu. São Paulo: Terceiro Nome, 2014, p. 71. 
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restritiva aos judeus e asiáticos: “juntamente com os representantes da raça amarela e da negra, 
os judeus (genericamente denominados de “semitas” e tratados como uma raça) passaram a 
fazer parte da lista dos elementos nocivos do ponto de vista racial, étnico, político, social e 
moral”.199 
Perigoso e indesejável, os judeus que procuraram o Brasil como um refúgio encontraram 
muitas dificuldades pelo caminho, na maior parte das vezes provocadas por circulares secretas 
que indeferiam inúmeros pedidos de entrada ao país, justificados a partir de um discurso 
antissemita. Do outro lado, os judeus já estabelecidos no Brasil também enfrentaram muitas 
discriminações pelo governo e pela polícia, inclusive o próprio Segall que, entre 1937 e 1945, 
esteve sob vigilância da polícia política do governo Vargas sob a alegação de usar da arte como 
propaganda para o “credo vermelho”: 
Vale ressaltar que, a partir de 1933, o cidadão-judeu havia se tornado alvo da 
revolução nacional-socialista, passando a ser considerado como um mero 
indivíduo, sem direitos e deveres para com sua pátria-mãe. Com a prática do 
anti-semitismo político endossada pelo Terceiro Reich, a figura jurídica do 
judeu tornou-se indefinida. E, como um homem sem direito à cidadania, o 
judeu perdeu suas fronteiras nacionais. Por esta razão, e tantas outras 
impossíveis de serem retratadas numa tela, é que as personagens idealizadas 
por Segall são figuras tristes, sem alma, espécie de mortos-vivos que vagam 
sem direção. Em muitas situações, os olhos vazados e os rostos vazios, 
superam a força de um olhar delineado pela retina expressando a total 
“desintegração do eu”.200 
 Sensível às adversidades do momento, a obra de Segall durante os anos 1930 começou 
paulatinamente a se engajar novamente com a temática social e judaica. Temas correntes em 
sua fase expressionista, como a migração, retornam nessa fase sob o crivo do neoclassicismo 
até que, em 1937, Segall retornou definitivamente para a temática judaica com uma de suas 
mais importantes pinturas, Pogrom (imagem 56). A maneira como Segall transformava sua arte 
em um agente político possui algumas singularidades que, como se notará, foram resultados de 
uma conciliação muito consciente e consistente que envolveu discurso, obra e crítica. Os 
posicionamentos públicos do artista nos anos 1930 sobre as relações entre arte e política 
somados ao novo estilo de sua obra e as críticas mais importantes de seu trabalho estiveram 
conceitualmente próximos e, em grande parte, sintetizavam-se sobre as expressões humanas. 
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Em uma entrevista ao jornal Diário da Noite a respeito de sua participação no Terceiro 
Salão de Maio, Segall reiterou seu compromisso de não produzir arte panfletária – 
especialmente em razão do engajamento “revolucionário” de alguns membros da organização 
do salão.201 Nessa ocasião, o artista comentou momentaneamente duas de suas mais importantes 
pinturas a título de exemplo do seu compromisso: Pogrom e Navio de imigrantes. 
“Barco de Imigrantes” é uma obra que está penetrada do drama da vida 
moderna sem que eu tenha, conscientemente, quero dizer, sem que eu tenha 
pretendido fazer um panfleto pictórico para chamar a atenção da consciência 
da humanidade para a tragédia dos passageiros do “Navio Fantasma”. Muito 
antes desse navio iniciar a sua viajem fantasmagórica pelos portos fechados 
do mundo, já havia um estado de espírito favorável a essa desumanidade. E 
porque senti esse estado de espírito, ele se reflete poderosamente no trabalho 
a que me dedico.202 
 Segall possuía uma percepção aguçada da história e dos seus acontecimentos mais 
imediatos. Ele não ignorava os episódios da história, mas também não mergulhava neles. Havia 
nesse processo criativo um duplo movimento de identificação e abstração. As adversidades 
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Imagem 56 - Lasar Segall, Pogrom, 1937, óleo e areia sobre 





mais comuns de sua época e de seu povo, como o desterro e o antissemitismo, eram 
compreendidas pelo artista não apenas pela sua experiência pessoal nessas circunstâncias, mas 
principalmente pelo reconhecimento dessas crises em sua dimensão universal, como um 
problema da humanidade e não exclusivamente de uma ou outra pessoa. Com isso, Segall 
conseguia projetar em suas pinturas estratégias pictóricas que permitiam identificar sua postura 
ética e, ao mesmo tempo, justificá-la ao público. 
Em essência, como já disse, a arte nunca está a serviço da política e por isso 
mesmo não considero “Pogrom” um panfleto pictórico. Repare nas figuras que 
ali estão. Não há gritos de revolta, não há imprecações, não há ritos de dor, 
não há desespero. Há, sobretudo, uma suave tranquilidade – homens, mulheres 
e crianças estão envolvidos por uma transcendental quietude, a serenidade da 
morte está bem fixada nos seus semblantes calmos. Vendo-os assim, entregues 
a esse repouso dos seres inanimados, o espectador se perguntará revoltado: 
mas por que morreram? Por que foram sacrificados? A tranquilidade dos 
mortos, a harmonia das formas, o equilíbrio das linhas – tudo isso não grita 
mais, não transmite diretamente nenhuma mensagem de ódio. Mas a gente 
sente a volúpia de desejar saber por que foram sacrificados...203 
 A fase clássica de Segall, especialmente no final dos anos 1930, foi completamente 
tomada pela construção de uma fisionomia enrijecida, calma ou apática. De alguma maneira, 
essa qualidade percebida em sua obra se tornou um valioso objeto para todos aqueles que 
apreciavam a sua obra, a exemplo dos críticos Mário de Andrade e Geraldo Ferraz. Se Andrade 
referiu-se a esse fenômeno como “êxtase” – como se as figuras segallianas fossem produtos 
elevados para além da contingência mundana –, Ferraz, por outro lado, preferiu interpretar essas 
figuras como quem, conscientes de sua dor, tiveram a própria expressão abatida: 
Os onze corpos de que se compõe o amontoado de carne esmagada pelo 
pogrom conciliam-se no ajustamento de suas linhas interpenetradoras, 
sustentando sem caráter ilustrativo o trauma dramático em vários pontos de 
apoio da concepção geral. E assim o olhar se demora nas caras confrangidas, 
nos volumes superpostos, na expressão dessa carne que soma pés e mãos, na 
mesma imobilidade lívida da morte. Contudo não há aqui gestos extremos de 
dor convulsionada. O resultado atingido permitiu que todo o confrangimento 
dolorido ficasse concretizado na serenidade quase severa, no rigor da verdade 
interpretadora, sem literatura.204 
 O que esteve em jogo entre aqueles que se debruçaram sobre a obra de Segall dos anos 
1930 era, em resumo, a relação entre forma, tema e ambiente. Quando se trata de suas 
composições judaicas, seja na fase expressionista ou clássica, alguns elementos conseguiram 
se preservar. As mudanças bruscas nos modos de expressão de um período para o outro não 
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anularam as principais intenções do artista, mantendo-se fiel aos seus princípios. Os momentos 
que Segall produziu obras de temática judaica são aqueles em que suas crenças mais estão 
entregues ao espectador. Por esse motivo, outros críticos do artista, como Antônio Bento, 
consideram que o espírito expressionista de Segall se estendeu desde seu período alemão até 
suas últimas obras no Brasil. Para construir sua versão de expressionismo, o artista teria 
abandonado o lugar-comum de seus colegas modernistas para se tornar “mais estático, mais 
harmonioso, e mais sólido, compensando os excessos do sentimento com a regra e os princípios 
da razão”.205 
 A abstração e o estático estiveram presentes em todos os momentos que Segall se voltou 
a temas ligados ao sofrimento humano. Em seu período expressionista, a abstração tomava 
conta do ambiente e a melancolia da obra era reiterada pelas cores e pela presença marcante de 
rostos gigantes mascarados em expressões pouco identificáveis. Ao adotar uma linguagem mais 
clássica, as figuras humanas ganham o volume e a monumentalidade de suas esculturas e o 
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Imagem 58 - Lasar Segall, Lucy (máscara), 
1936?, cimento moldado, dimensões 
desconhecidas, Museu Lasar Segall, São Paulo. 
Imagem 57 - Autoria desconhecida, Segall pintando Lucy, 
1940, positivo, dimensões desconhecidas, Museu Lasar 





A máscara como uma matriz indiscriminada de emoções é o principal elo plástico e 
simbólico que conecta períodos tão distantes e compromissos tão parecidos da biografia de 
Segall. O mesmo efeito de corpos em repouso – em uma “transcendental quietude” – foi 
observado em outras obras de Segall, como Pai Segall (imagem 44) e também em pinturas 
contemporâneas a Pogrom, como a tela Mãe morta (imagem 60) e seus estudos para campo de 
concentração (imagem 59). Estes trabalhos também se aproximam formalmente de Pogrom 
pela repetição da representação humana em primeiro plano envolta por um cenário de 





 Por esse ângulo, a produção artística de Segall durante seu período clássico pode ser em 
grande parte compreendida por uma tripla abstração: temporal, espacial e emocional. Para criar 
obras comprometidas com as tragédias mundanas, mas que, ao mesmo tempo fossem universais 
e não-panfletárias, o artista empenhou-se em aprimorar um sistema capaz de subtrair a carga 
patética das pinturas, bem como sua temporalidade e espacialidade específicas, convertendo 
seus temas em dramas capazes de atingir e espelhar qualquer indivíduo em qualquer contexto 
e realidade. Com efeito, o observador tem a total consciência de que a obra aborda uma 
catástrofe, embora as feições humanas não se compadeçam nem angustiem. A ausência de 
dinâmica, de protestos e de estridências, onde haveria uma alta expectativa em encontra-los, 
Imagem 60 - Lasar Segall, Mãe morta, 1940, óleo com areia 
sobre tela, 46,5 x 55 cm, Museu de Arte do Rio Grande do 
Sul Ado Malagoli, Porto Alegre. 
Imagem 59 - Lasar Segall, Estudo para campo de 
concentração, c. 1940, grafite sobre papel, 






compele o espectador ao questionamento da sua ausência, exatamente como Segall queria que 
acontecesse em sua leitura sobre Pogrom. 
 Ao compararmos as máscaras de Lucy (imagens 57 e 58) com Pogrom e Mãe morta, 
perceberemos que todas essas obras se assemelham a máscaras mortuárias. A morte, nesse 
sentido, simbolizou muitas vezes a expressão dos elementos íntimos e essenciais que Segall 
acreditava extrair de temas “eternos”. A ideia da máscara como um símbolo protetor ressurge 
como anteparo entre o espectador e a realidade da morte provocada pelos pogroms e pelas 
guerras. Intercedendo entre o individual e o universal, a máscara não cumpre seu efeito como 
superfície, isto é, ela não se comporta como a projeção exterior de um protótipo universal de 
humano. Ela é, para Segall, a realização plástica da parte espiritual do humano. Desta maneira, 
as máscaras que enxergamos em seus trabalhos estão mais para formas irreais do espírito 
humano do que para construções racionais de um ideal humano abstrato.  
 A capacidade de conseguir representar visualmente a verdade interior é o que Segall 
chamou de “expressionismo”. Nessa acepção, o termo não designaria apenas os movimentos de 
sua época, mas de todas as grandes épocas em que o espiritual na arte se tornou objeto de 
expressão pelos artistas. Por essa razão Segall se vê tão atraído pelo primitivo, e não apenas 
aquele ligado à tradição não-europeia, mas também com os primitivos do próprio ocidente, a 
exemplo de Giotto e El Greco: “o ‘seu expressionismo’, derivado de outras crises ou convulsões 
do espírito humano, assumiu outras formas específicas, mas não se diferencia em sua base e 
sua essência daquele que nossa época criou”.206 São as adversidades históricas que, 
independentemente de quando aconteçam, demandam de seus artistas a necessidade de se 
voltarem para as “questões humanas”. A obra de Segall, tomada pela supressão do tempo, do 
espaço e das emoções consistiu em um esforço de introspecção a partir de seu contexto 
histórico. Para que suas ideias se concretizassem como arte, transformou a máscara em uma 
fórmula do humano.  
 
3. A BILDUNG E A CRISE DO MODELO CLÁSSICO 
3.1. Aspectos do campo judaico em São Paulo 
A pretensão ao universalismo na obra de Segall nos anos 1930 esteve tomada pelo uso 
de referências clássicas abstraídas de sua temporalidade e carga patética. Sua série de 
Emigrantes, composta por uma escultura (imagem 53) e duas pinturas são, junto de Navio de 
                                               





emigrantes, suas maiores realizações do período em torno dessa proposta. Tal como em Eternos 
caminhantes, a representação do migrante em Segall quase sempre se resume a presença 
fantasmagórica de poucos corpos na tela a partir de um espectro individualizado, abordando o 
que poderia ser o drama de uma família ou um grupo de pessoas que, em última análise, podem 
ser quaisquer pessoas. Nesse sentido, Navio de emigrantes deu um passo além no repertório 
segalliano de migrações, aproximando-se do fenômeno migratório pela sua referência às massas 
migratórias e pela incorporação de símbolos de movimento – o navio – na estrutura do 
significado da obra. 
Embora o povo judeu tenha sido um dos povos que mais enfrentaram o fenômeno da 
migração durante os séculos XIX e XX, o tema permanece passível de generalizações, 
alinhando-se com as convicções do artista de abstração e universalidade. Mesmo Navio de 
Emigrantes que acrescentou à sua obra a figuração do ambiente – o convés de um navio – ainda 
consegue se abstrair de referências concretas, por mais que a pintura tenha se favorecido de 
muitos registros fotográficos pessoais. Obras como Pogrom e seus Campos de concentração 
também recorreram a figuração do ambiente como acessórios temáticos. Todavia, como o 
próprio título dessas obras indicam, a preocupação com o universalismo aqui é menos 
importante do que a preocupação em evitar um discurso panfletário. Diferente de seus 
emigrantes, as vítimas de um pogrom ou de campos de concentração quase sempre eram judias. 
Durante toda a década de 1930 o classicismo atuou como uma “garantia”, um recurso de 
contenção e equilíbrio que permitiu, aos olhos do artista, assumir uma postura comedida e 
centrada especialmente em questões artísticas. 
 Para Segall, a preocupação com temas sociais não correspondia, necessariamente, a 
discursos políticos. Enquanto ele negava constantemente seu envolvimento com pautas 
políticas ele reiterava, na outra mão, seu compromisso com os dramas sociais, conforme ficou 
claro em sua carta para Kandinsky, em 1939:  
O sr., caro Kandinsky, é o mais feliz, o sr. Tem a força para se fechar ao mundo 
exterior, e no seu próprio mundo, seu ateliê, dedicar-se com tranquilidade ao 
seu trabalho, e considerar os problemas da arte como mais importantes do que 
os fatos do mundo de hoje, com os quais nós todos, querendo ou não, estamos 
estreitamente ligados e dos quais somos infelizmente, como pessoas e como 
artistas, completamente dependentes. Sou bem mais pessimista que o sr. 
Talvez isso se deva ao fato de que eu, à distância, vejo tudo através de uma 
lente colorida e opaca.207 
                                               





 Nessa perspectiva, as produções segallianas dos anos 1930 são testemunhos da maneira 
com que ele lidou com os eventos decorrentes da ascensão do nazi-fascismo na Europa e de 
como esses eventos repercutiram no Brasil. Ainda que o discurso oficial no país também 
carregasse uma tônica antissemita – seja pelas falas dos círculos do governo, seja também pelas 
circulares secretas –, isso não impediu que os judeus que escolheram o Brasil como refúgio não 
desenvolvessem estratégias culturalmente afirmativas, contrariando a perspectiva de que os 
judeus no país sejam “apenas vítimas passivas do Estado ou da ideologia oficial, ou tendo uma 
atitude apenas de reação diante do discurso dominante – o que lhes retira a condição de 
sujeito”.208 Mesmo fixado no Brasil, no destino de muitos migrantes que atravessavam o 
atlântico, Segall não deixou de se preocupar com o Velho Mundo tomado pela barbárie, 
representando esse ambiente catastrófico em obras como Pogrom, Guerra e Campo de 
concentração. 
Entre 1933 e 1935, pouco mais de mil e quinhentos judeus alemães migraram para o 
Brasil em decorrência da perseguição e discriminação nazista. Com a publicação das Leis de 
Nuremberg, em 1935, o número de migrações para o país entre judeus alemães aumentou 
significativamente, alcançando 1.772 migrações em 1936 e 1.315 migrações em 1937. Antes 
de 1933, nenhum registro de migração judaico-alemã para o Brasil foi contabilizado, ao 
contrário das migrações de judeus orientais para cá (Rússia, Polônia, Lituânia e Romênia) que 
eram expressivas desde a década de 1920.209 Esses apontamentos preliminares nos indicam ao 
menos duas questões. Como parte da Bildungsbürgertum, os judeus alemães conquistaram um 
capital econômico e cultural que os diferenciavam do estereotipado Ostjude. Contudo, de uma 
hora para outra, eles se encontraram forçados a abandonar seus bens e suas propriedades para 
aventurar-se em uma terra estranha, de língua, clima e costumes desconhecidos, isto é, o judeu 
alemão era o grupo pior preparado para sofrer os impactos da imigração. Em segundo lugar, a 
barreira para migrarem para o país era muitas vezes construída pelos próprios judeus alemães, 
que interpretavam o Brasil como um péssimo destino para as classes de comerciantes e 
profissionais liberais, tomando o país como um lugar miserável e com possibilidades de 
trabalho limitadas ao campo.210 
De acordo com o censo geográfico de 1940, o Estado de São Paulo era o lugar com a 
maior população judaica no Brasil, somando pouco mais de vinte mil pessoas. A chegada de 
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Mundial. Revista brasileira de História, São Paulo, v. 22, n. 44, 2002, p. 395. 
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judeus alemães no país alterou a configuração inicial das comunidades judaicas estabelecidas, 
que eram majoritariamente compostas por judeus orientais asquenazitas. O choque entre duas 
tradições culturais distintas refletiu-se em alguns pontos, especialmente na recusa de muitos 
judeus alemães de aceitarem a ajuda oferecida pelos judeus orientais estabelecidos e por 
organizações de assistência lideradas por leste-europeus. Segundo a historiadora Alice Irene 
Hirschberg, a migração judaico-alemã para o Brasil: 
Não se tratava de uma imigração proletária e sim de classe média, de 
profissionais liberais e homens de negócios que na sua terra de origem haviam 
gozado de posição social e econômica muito acima das de seus pares nos 
países da Europa Oriental. Mesmo aqueles alemães que chegaram com apenas 
10 marcos (que era a quantidade oficialmente permitida) traziam sua roupa, 
seus móveis, seus livros, aos quais se apegavam como símbolos de uma 
situação que almejavam recuperar o mais rápido possível.211 
 A família Lafer-Klabin, de origem lituana, foi uma das famílias mais tradicionais a se 
instalarem na capital paulista.212 Os primeiros membros chegaram no país ainda em 1887 e 
ganharam seu sustento vendendo artigos em papel até que em 1899 Maurício Freeman Klabin 
e seus irmãos fundaram a Klabin Irmãos & Cia, especializada na produção de papel e celulose. 
Com uma confortável condição financeira, a família Klabin foi considerada o Rosh Hakahal 
(“Cabeça da congregação”) – os líderes da comunidade judaica em São Paulo – que se 
dedicaram com o passar dos anos a promover a assistência de refugiados vindos do leste 
europeu e a partir de 1933, também dos refugiados judeus alemães.  
 As primeiras organizações de assistência aos refugiados em São Paulo surgiram na 
década de 1910, a partir da fundação da Sociedade Beneficente das Damas Israelitas, em 1915. 
A primeira direção da organização ficou sob responsabilidade das senhoras Berta Klabin, Olga 
Nebel e Olga Tabacow, representantes de famílias judaicas bem estabelecidas em São Paulo, 
sendo Berta Klabin esposa de Maurício Klabin. Em 1940 ocorreu a fusão de algumas 
organizações assistenciais israelitas, incluindo a Sociedade Beneficente das Damas Israelitas, 
Gota de Leite e Lar da Criança Israelita. Essa fusão deu origem à OFIDAS (Organização 
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Feminina Israelita de Assistência Social), tendo como a primeira presidente Luba Klabin, irmã 
de Segall casada com o irmão de Maurício Klabin, Salomão Klabin.213  
 Embora essas entidades beneficentes tenham sua relevância, os primeiros passos em 
direção à construção de uma comunidade israelita no Brasil foram dados pelo casal Luiz Lorch 
e Luiza Lorch, cunhados de Segall. O médico judeu alemão fixou residência no país em 1928 
e em 1931 fundou a primeira loja brasileira da Irmandade B’nai B’rith,214 denominada Loja 
Moses Mendelssohn. Segundo Hirschberg, a loja foi um dos primeiros indícios de uma presença 
cultural judaica em São Paulo calcada nos valores liberais da emancipação, cultivados pelos 
judeus alemães. Com a ascensão do partido nazista ao poder em 1933, o Dr. Lorch previu a 
necessidade de uma instituição preparada para acolher os refugiados judeus e prepará-los para 
que conquistem sua independência econômica em um país novo. Assim, ao lado de outros 
judeus alemães, fundaram o Comitê de Assistência aos Refugiados Israelitas da Alemanha 
(CARIA) que assistiu centenas de migrantes judeus, responsabilizando-se pelas despesas 
daqueles que não dispunham de nenhum recurso e organizando aulas de português.215 
 Nos anos seguintes acompanhamos um processo gradual de estruturação de uma 
comunidade judaico-brasileira em São Paulo, conduzida principalmente pelos esforços do casal 
Lorch e pela fundação de novas instituições israelitas preocupadas em reproduzir no Brasil o 
modelo de congregação existente entre os judeus centro-europeus, cuja importância para sua 
sobrevivência e senso de comunidade eram essenciais e muito comuns na Alemanha. Em 1934, 
é fundada em São Paulo por um grupo de jovens de origem judaico-alemã a Sociedade Israelita 
Paulista (SIP), centrada na missão de propiciar aos judeus radicados no país um ambiente para 
seu convívio e integração, ofertando-lhes aulas de português e hebraico, festas, conferências e 
demais atividades de lazer, além de iniciarem os primeiros serviços religiosos de tradição alemã 
na cidade. Em 1936, a Congregação Israelita Paulista (CIP) foi fundada na cidade de São Paulo 
por um grupo de judeus alemães, incluindo a figura de Luiz Lorch que se tornou o primeiro 
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diretor da congregação. Somam-se a Lorch outras importantes personagens, a exemplo do Dr. 
Hans Hamburguer e do rabino Fritz Pinkuss e de tantas outras importantes famílias judaicas: 
A CIP foi concebida em berço de ouro. Nos seus anos de formação, esteve sob 
o abrigo das assim chamadas “famílias tradicionais”, que nunca lhe negaram 
apoio e cobertura, humana e legal. De fato, Mindlin, Teperman, Lafer, Klabin, 
Grinberg, Lichtenstein e outros tem seus nomes ligados aos primeiros tempos 
da Congregação Israelita Paulista. Todavia, nada teria sido realizado, não fora 
a histórica coincidência de se reunirem homens ilustres, de sólida formação 
tanto judaica quanto humana em geral – com lastro cultural e religioso, 
experiência tradicional ou profissional, cuja vinda ao Brasil deveu-se ao acaso, 
mas cuja participação decorreu de sua coragem moral determinação e espírito 
de solidariedade.216 
 Com o passar do tempo a CIP se tornou a mais importante organização israelita de São 
Paulo. O apoio financeiro conquistado das famílias judaicas e do JOINT (American Jewish 
Joint Distribution Committee) permitiram que a congregação promovesse uma sólida campanha 
beneficente durante o regime nazista e também durante o pós-guerra. Desde sua fundação, a 
congregação manifestou entre seus objetivos a intenção de incorporar toda a comunidade 
judaica paulista a partir dos princípios da Einheitsgemeinde,217 um modelo de comunidade 
religiosa alemã que buscou reproduzir em São Paulo o modo de vida judaico liberal conforme 
era cultivado em solo alemão. Sob os valores do liberalismo e do reformismo teológico,218 a 
CIP representou uma perspectiva religiosa e ideológica marcada pela figura de seus fundadores: 
de caráter antissionista, politicamente desinteressada e liberal. 
 A posição de Segall no ambiente judaico de São Paulo deve ser compreendida a partir 
dessa expressiva rede de relações que envolveram a família Lafer-Klabin com determinadas 
instituições assistenciais dedicadas aos refugiados judeus. Embora descendam de leste-
                                               
216 Ibid., p. 40-41. 
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comunidades religiosas judaicas em países de língua alemã, modelo adotado posteriormente em outros países 
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pode-se observar que algumas de suas características evolutivas estavam na base da congregação, representada 
religiosamente pelo rabino Fritz Pinkuss. Dessas interpretações, pode-se destacar a postura ético-universalista do 
judaísmo que estabelece a atitude ética acima de ritos e cerimônia como o serviço de Deus e também a Era 
Messiânica, que substituiu a personificação de um Messias por um futuro de paz, justiça e fraternidade universal, 
tidos como o fim de um processo evolutivo da humanidade. Cf. PINKUSS, F. Tipos de pensamento judaico. São 





europeus, os membros da família Klabin que nasceram no Brasil adotaram os mesmos valores 
liberais daqueles cultivados na Alemanha, incluindo o domínio da língua alemã.219 Embora não 
tenham sido vítimas diretas do nazi-fascismo, o avanço do antissemitismo na Europa provocou 
um abalo psicológico e moral que ressoou não apenas entre os refugiados, mas também entre 
todos aqueles judeus que depositaram sobre a Bildung suas convicções culturais e religiosas 
que, de uma hora para outra, desmoronaram diante de si. O desalento causado pelo fascismo 
pareceu ganhar ainda mais força após a declaração de guerra contra o eixo, em 1942, quando a 
possibilidade de serem equiparados aos seus próprios perseguidores veio à tona. 
 Embora o antissemitismo tenha persistido em solo brasileiro, principalmente a partir da 
ideologia do Governo Vargas, o clima xenofóbico estimulado por diplomatas, oficiais do 
partido e acadêmicos não se refletiu nas conquistas que a comunidade judaica conseguiu 
alcançar no país, especialmente em São Paulo e no Rio de Janeiro. Desamparados de qualquer 
mecanismo de acolhimento e assistência oficiais, a comunidade judaica entre os anos de 1937 
e 1945 demonstrou uma “intensa e pública vida institucional, social, cultural e econômica. Fora 
anos de efervescência institucional que permitiram um boom de atividades e organizações, 
inclusive sionistas e comunistas, logo após 1945”.220 
 Os anos de 1938 e 1942 representaram dois marcos no avanço das políticas xenofóbicas 
do governo, cujas consequências limitaram ainda mais os direitos dos estrangeiros no país. Com 
a promulgação do decreto-lei n° 383/38, estavam proibidas aos estrangeiros a realização de 
quaisquer atividades políticas no país, incluindo a criação de associações, instituições e demais 
organizações com finalidade política. O decreto dava abertura para atividades de cunho cultural, 
assistencial e beneficente, incluindo a criação e manutenção de instituições com tal finalidade. 
Para os judeus, a proibição da participação em atividades políticas significava diretamente uma 
coisa: a proibição do sionismo. Ademais, com a declaração de guerra contra o Eixo, em 1942, 
todas as instituições estrangeiras do país deveriam “nacionalizar” seus nomes e indicar um 
corpo diretor composto por “brasileiros natos”. Apesar da direção xenofóbica que tais medidas 
pudessem soar, elas não foram um fator determinante para a retração das atividades e dos 
avanços que inúmeras organizações israelitas obtiveram na construção de uma identidade 
judaico-brasileira.221 
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 Ainda que as ações beneficentes e assistenciais se mantivessem estáveis após 1938, isso 
não impediu que essas legislações provocassem certos conflitos entre diferentes grupos da 
comunidade judaica. A criação de comunidades unificadas liberais por judeus alemães em São 
Paulo, da qual a CIP era a mais poderosa, dificultou a integração entre judeus alemães e 
orientais. Parte disso se justificou pelo aparente desconforto que judeus alemães tinham em 
aceitar a ajuda de seus irmãos do leste, dando preferência à criação de instituições comunitárias 
próprias, dedicadas à integração social e ao ensino de português. Parte desses antagonismos 
aconteceram, segundo o historiador Jeffrey Lesser, entre o Centro Hebreu-Brasileiro, de 
liderança judaica-oriental, e a CIP, de liderança alemã: 
A proibição do sionismo deu origem a conflitos entre os judeus da Europa 
Central e do Leste que viviam no Brasil especialmente em São Paulo, onde 
estavam se estabelecendo a maioria dos refugiados e os problemas de 
assistência eram dos mais complexos. Em um exemplo, o Centro Hebreu 
Brasileiro, que era composto por leste-europeus, atendeu oficialmente as 
novas leis sobre atividade política, ao mesmo tempo que participava 
secretamente de atividades sionistas. Contudo, a aceitação pública da 
regulamentação anti-sionista por parte dessa organização ofereceu a uma 
pequena mas crescente facção sionista da Congregação Israelita Paulista-CIP, 
associação que era dominada por alemães e de forma geral anti-sionista, uma 
chance de solidificar sua própria posição e conquistar o apoio de outros judeus 
centro-europeus.222 
 Como se nota, a proibição legal de atividades políticas por estrangeiros não foi um fator 
determinante para o fim de atividades sionistas, que continuaram a acontecer entre diversas 
organizações judaicas no Brasil. Segundo a historiadora Marilia Freidenson, o objetivo dessa 
legislação não visou diretamente os sionistas, mas aqueles estrangeiros ligados à ideologia 
comunista que corriqueiramente eram equiparados a todo e qualquer judeu. A presença de 
judeus comunistas em São Paulo era real, embora se limitasse ao campo das atividades culturais 
desenvolvidas pela Jugend Club (clube da juventude) na década de 1930, com uma destacada 
presença de judeus orientais ligados ao Bund.223 Nos anos 1940 essa instituição passou a ser 
chamada de Centro de Cultura e Progresso, abrigando em suas dependências uma biblioteca, 
um grupo de teatro e um coral. Segall pareceu ter desempenhado um importante papel para que 
essa instituição conseguisse seu teatro, conforme ficou indicado em uma correspondência de 
M. Vollach agradecendo-o pelo seu empenho nessa causa.224 
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 De modo geral, a atuação de Segall nas atividades institucionais judaicas se concentrou 
em ações filantrópicas, contribuindo financeiramente para a manutenção de diversas 
instituições, como a Sociedade Israelita de Beneficência EZRA e o Sanatório EZRA, o Colégio 
Renascença (fundado em 1922) e a própria Congregação Israelita Paulista. Em alguns casos, 
Segall e Jenny atuaram diretamente na tentativa de conseguir vistos para alguns judeus 
perseguidos pelo nazi-fascismo, a exemplo do caso de Abraham Israel Scheptowitzky, amigo 
do artista desde os tempos do Der neue Kreis. Em 1943, Segall também chegou a ocupar o 
cargo de vice-presidente do conselho deliberativo da Escola Profissional de São Paulo “Ort”, 
muito provavelmente em decorrência da necessidade de adequação às recentes legislações para 
instituições estrangeiras. 
 Salvo seu comprometimento filantrópico, Segall estabeleceu, em regra, poucas relações 
com o cenário cultural judaico em construção no Brasil. Desde o seu rompimento com a SPAM, 
em 1933, o artista nunca mais se envolveu em quaisquer agrupamentos artísticos, concentrando-
se em sua carreira pessoal. Em relação ao cenário artístico-cultural judaico no Brasil, alguns 
registros apontam algumas aproximações de Segall com instituições e artistas leste-europeus, 
principalmente. Em 1952, Segall foi convidado pelo arquiteto Josef Landa para realizar um 
mural na parede frontal do hall do Instituto Cultural Israelita Brasileiro (ICIB), popularmente 
conhecido como Casa do Povo. Embora o conteúdo da carta expresse que Segall tinha aceito o 
convide para produzir o mural, este nunca chegou a ser produzido.225 
 No Rio de Janeiro, notam-se algumas aproximações de Segall com a Biblioteca Israelita 
Brasileira Scholem Aleichem (BIBSA), fundada por imigrantes judeus nos anos 1920. Essa 
relação se deu através de um breve contato entre Segall e o dramaturgo polonês Zygmunt 
Torcow, que assumiu a direção do departamento de ensaios dramáticos da instituição após 
1945. Entre 1945 e 1946, os artistas trocaram algumas correspondências a respeito da peça de 
Scholem Aleichem Das groisse Gevins (A sorte grande), um clássico da literatura iídiche. Nesta 
ocasião, Segall ficou responsável pela idealização dos cenários da peça, que foi encenada em 
novembro de 1945 no Teatro Ginástico do Rio de Janeiro.226 Como se nota pelas 
correspondências, o forte vínculo da BIBSA com o Partido Comunista Brasileiro (PCB)227 não 
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foi um obstáculo para que Segall aceitasse colaborar com essa produção dramatúrgica, muito 
provavelmente pelo fato de se tratar de uma peça clássica para a cultura iídiche e totalmente 
alheia aos valores políticos e ideológicos da organização. 
 Embora seja pouco numeroso, os contatos de Segall com círculos culturais judaicos no 
Brasil apontam algumas semelhanças. Todos eles são representados por grandes intelectuais do 
leste-europeu preocupados com a valorização cultural do iídiche. No Brasil, e principalmente 
em São Paulo, a defesa do iídiche como a língua oficial judaica e como uma das mais 
importantes marcas culturais judaicas esteve completamente a cargo do Ostjude. A questão 
linguística foi uma das principais disputas entre as comunidades judaicas estabelecidas em São 
Paulo, que reiteravam a distinção entre judeus centro-europeus assimilados e judeus leste-
europeus não assimilados: 
Rejeitado pela comunidade judaica alemã após a emancipação em 1848 como 
zhargon (jargão), o iídiche havia permanecido como a língua da comunidade 
do Leste europeu. No início do século vinte, contudo, os sionistas centro-
europeus acreditavam, da mesma forma que o “pai do sionismo”, o austríaco 
Theodore Herzl, que o hebraico, e não o iídiche, deveria ser a língua do 
sionismo. [...] Porém, os líderes judaicos leste-europeus no Brasil (e em toda 
parte) alegavam que os verdadeiros sionistas falavam iídiche, enquanto os 
centro-europeus ressentiam-se “de ser classificados como assimilacionistas 
‘pela única razão de não podermos falar iídiche’”. Era realmente o iídiche, não 
o hebraico, a língua de fato do sionismo no Brasil ao longo da década de 40, 
o que indicava que o poder na comunidade judaica estava nas mãos do grupo 
leste-europeu, que havia migrado antes, era numericamente maior e havia 
estabelecido a agenda para o conflito. Os leste-europeus viam os judeus que 
falavam alemão ou italiano, secularizados a ponto de não mais utilizar uma 
língua especificamente judaica, como não interessados em uma “volta ao 
Sião”.228 
 Os problemas envolvendo a assimilação judaica e o esforço de distinção entre judeus 
centro-europeus (assimilados) e judeus leste-europeus (não assimilados) não eram 
exclusivamente um problema alemão, causado pela conjuntura histórica, cultural e política 
própria daquele país. Seus efeitos, iniciados na Europa, ressoaram intensamente durante o 
desenvolvimento da comunidade judaica brasileira nos anos 1930 e 1940. A língua e a origem 
geográfica determinavam maneiras de ser “superiores” e “inferiores” segundo um critério 
ocidental, recompensando o Westjude como detentor dos bens culturais distintivos (Bildung) e 
sujeitando o Ostjude às características medievais e primitivas. A partir do nazismo, ficou claro 
que haviam outros elementos em jogo que operaram uma nova dinâmica de distinção, na qual 
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qualquer judeu, independentemente de sua origem, era não apenas diferido dos demais alemães 
como também convertido em um inimigo letal para a raça e para a nação. No Brasil, longe da 
ameaça nazista, os judeus se uniram no compromisso humanitário e religioso de assistir os 
refugiados nas mais diversas instituições. Contudo, a distinção sociocultural cultivada por 
gerações de judeus alemães persistiu mesmo após sua migração. 
 Durante os anos 1930, Segall pareceu ter compreendido muito bem esse processo 
distintivo em operação no Brasil e na Alemanha. Dessa forma, o artista conseguiu reagir a este 
processo elaborando e refinando um discurso sobre arte que privilegiou cada vez mais a sua 
posição como judeu leste-europeu em comparação aos artistas judeus centro-europeus. Para 
Segall, o fato de não pertencer a uma geração de judeus alemães o agraciava com qualidades 
artísticas que não eram identificáveis entre aqueles judeus assimilados. Sua posição nesse 
debate é explícita em um texto de 1936, A Arte Israelita e os seus Interpretes, publicado no 
jornal A Civilização: 
Errônea é a afirmação de que o judeu não seja dotado de sensibilidade e, 
portanto, capaz de sentir a natureza. Impressionistas como Pissaro e Liberman, 
mencionando somente estes, provam-nos o contrário. Mais certo seria a 
afirmação de que um judeu completamente assimilado que só reproduz o que 
com os olhos vê, seja de maneira realista ou impressionista, não possui a força 
necessária para conseguir, nesse terreno, o que nele há de mais sublime. 
Porque, sob a influência do seu destino, da sua educação e da sua concepção 
da vida, o judeu está em relação problemática para com a natureza e a sua 
representação. No seu íntimo ele não se pode convencer da divindade da 
superfície e do momento, nem do vigor alegórico do acaso. Ainda melhor 
compreende, sentindo mais próximo e mais profundo, o mistério encoberto da 
natureza, como a mais antiga fonte e manancial de toda e qualquer criação 
humana. Sucede, todavia, que o judeu, principalmente aquele que ainda não 
se assimilou, vive e trabalha mais de dentro pra fora que de fora para dentro, 
pois, há mais de dois e meio milênios o judeu negligenciou os fatos óptico-
físico, técnico-profissional e requintado-interessante, que são da máxima 
importância para quem reproduz aquilo que os olhos transmitem.229 
 A produção de uma arte expressiva, de dentro para fora, foi para Segall a única 
possibilidade de criação de uma arte judaica, de fato. É sobre isso que o artista vai insistir, sem 
mencionar a questão da assimilação, quando em 1939 ele retomou a questão da arte judaica, 
afirmando que o específico judaico na arte pode ser encontrado em toda manifestação contrária 
a estética pura. A partir dessas afirmações, duas conclusões importantes podem ser extraídas da 
visão segalliana sobre arte e judaísmo. Em primeiro lugar, Segall reconheceu a existência de 
uma distinção cultural entre judeus assimilados e não assimilados, tanto pelos desdobramentos 
                                               





históricos na Alemanha, como também em sua vida cotidiana no Brasil. Em segundo lugar, uma 
produção cultural autêntica do ponto de vista do judaísmo só poderia surgir entre aqueles judeus 
não assimilados, ou seja, entre os Ostjuden. 
 Ao reservar para o Ostjude as qualidades artísticas que mais importaram para si durante 
toda sua carreira, Segall realizou uma dupla operação. De um lado, ele projetou a si mesmo 
como um arquétipo do artista israelita autêntico – alguém que não estava preocupado nem com 
a fidelidade óptica da representação da natureza, nem com o conteúdo judaico da obra –, isto é, 
um artista preocupado exclusivamente com a “forma artística expressiva” contida em toda 
grande arte, um traço que, segundo ele, dificilmente poderia ser explicado com palavras, mas 
que poderia ser sentido diante de toda obra de arte do gênero. Por outro lado, ao realizar essa 
distinção qualitativa entre os artistas judeus ocidentais e orientais, Segall reproduziu ao seu 
modo um sentimento de suspeita diante do judaísmo alemão, constantemente criticado pelas 
correntes judaicas leste-europeias no Brasil.230 Em certa medida, essa desconfiança talvez 
justifique seu vínculo com intelectuais e artistas leste-europeus no Brasil, por mais que 
estivessem ligados às posturas políticas radicais.  
Como pôde ser visto, a experiência de exclusão e frustração causadas pelo contexto 
alemão não foram vivenciados apenas por Segall. Pelo contrário, esse sentimento de 
desapontamento causado pela eliminação da participação judaica na sociedade alemã foi 
partilhado por praticamente todos os judeus asquenazes que viviam no Brasil ou que passaram 
a viver no país em decorrência das migrações. Segall e sua família, assim como tantas outras 
importantes famílias judaicas de São Paulo atuaram ativamente no processo de acolhimento de 
refugiados do nazismo, a maioria deles judeus alemães. Essa rede de solidariedade presente na 
capital paulista teve um forte impacto na atenção que o artista deu aos eventos que se sucederam 
durante o regime nazista e durante a Segunda Guerra e, além disso, ela reflete a postura política 
que muitos dos judeus que aqui viveram adotaram em relação a sua identidade judaica e aos 
ataques antissemitas conduzidos pelos regimes autoritários na Alemanha e no Brasil. As 
abordagens políticas adotadas por diferentes grupos e instituições israelitas no Brasil nos 
ofereceram uma visão sobre a pluralidade de concepções ideológicas entre os judeus, 
permitindo esboçar uma rede de aproximações que nos permitiu não apenas posicionar Segall, 
como também compreender suas tomadas de posição no campo artístico e político dos anos 
1930. 
                                               






3.2.Bildung, dissimulação e assimilação 
A partir do iluminismo, os judeus que viviam na Alemanha passaram por um importante 
processo de emancipação. A entrada dos judeus na cultura alemã foi possível em função dos 
valores de base individualista que começaram a ser cultivados entre as classes superiores do 
país, resumidas pela expressão Bildung (“formação”). Ao nível coletivo, a Bildung enfatizava 
a harmonia, a racionalidade e a visão de uma sociedade aberta, humanista e universalista. Em 
nível individual, ela simbolizava o autodesenvolvimento, o potencial espiritual do homem 
capaz de transformá-lo em um indivíduo livre, criativo e autônomo, vivendo em harmonia com 
outros homens esclarecidos em uma conduta de tolerância, respeito e amizade. Este ideal 
cultural, pela sua constituição, permitiu que qualquer classe e indivíduo pertencesse a esse novo 
grupo cultural, desde que provasse seu valor individual para tal.231 
O processo de assimilação judaico ocorreu de acordo com os ditames do ideal da 
Bildung, tornando-se o critério pelo qual a cultura tradicional judaica seria julgada e, na maioria 
das vezes, superada. Mais do que nunca, o abandono da tradição judaica era tanto a condição 
como a consequência de sua assimilação. Segundo o historiador Moshe Idel, a assimilação do 
povo judaico na cultura alemã provocou quatro grandes rupturas: a) a linguística, na qual a 
língua alemã tornou-se o principal meio de expressão das elites culturais judaicas; b) a 
substituição das formas locais de cultura Ashkenazi para as expressões culturais Sephardi; c) o 
declínio da criatividade rabínica, principalmente dentro dos movimentos do Halakhah e 
Kabbalah; e d) a ruptura conceitual causada pela adoção dos modos de pensamento majoritários 
na cultura alemã. Como resultado, os judeus alemães aceitaram abertamente a cultura 
germânica como universais e, especialmente, superiores aqueles cultivados pela tradição 
judaica.232 
Para o filósofo Gershom Scholem, apesar da abertura que os judeus encontraram na 
Alemanha para sua ascensão econômica, cultural e civil, o desprezo pelas suas tradições era 
tanto uma necessidade quanto um problema: “[a auto-abnegação] era frequentemente vista 
como uma evidência de falta de substância moral. [...] o desprezo que tantos alemães 
manifestavam pelos judeus se alimentou da facilidade com que a classe cultural mais alta dos 
judeus repudiava a própria tradição”.233 Em muitos casos, predominou-se uma postura judaica 
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extremamente crítica e avessa ao judaísmo tradicional e aos judeus não assimilados, atingindo 
formas que hoje conhecemos como antissemitismo judaico.234 Em suma, os judeus se 
submeteram a um processo de aburguesamento, tendo a obrigação de remover todos os aspectos 
de suas vidas nos guetos e de corrigir todos os seus vícios e maneirismos, assemelhando-se cada 
vez mais com a aparência, comportamento e cultura das classes médias alemãs. 
Por mais que o povo judeu se entregasse aos ditames da Bildung e se considerasse cada 
vez mais pertencentes à nação alemã, o mesmo não pode ser dito da reação dos não-judeus 
sobre o mesmo processo. Sua rápida e profunda incorporação dos padrões culturais alemães era 
vista na maioria das vezes com desconfiança. Em termos históricos, o judeu começou a ser 
representado como um impostor e dissimulador por excelência. De certa forma, parafraseando 
Aschheim, a vida do judeu alemão passou a ser compreendida nos termos de uma grande peça 
de teatro, pela sua histórica habilidade de camuflar sua essência. De acordo com o autor, sendo 
um nômade, um eterno caminhante, o judeu nunca conseguiria criar sua própria cultura. Desse 
modo, todos os seus instintos e talentos dependeriam diretamente dos povos que os acolheram. 
A teatralidade e o mimetismo do judeu tornaram-se temas discutidos e teorizados dentro do 
pensamento antissemita ao longo dos séculos XIX e XX, culminando em um artigo escrito por 
Goebbels em 1941, em que afirma que o nacional-socialismo era o único movimento capaz de 
detectar e impedir o avanço da penetração judaica na Alemanha.235 
Segall não era um judeu alemão. Sua criação ocorreu no seio de uma família de tradição 
judaica no oriente. Mesmo não pertencendo às gerações de judeus estabelecidos na Alemanha, 
isso não o impediu de conquistar gradativamente seu espaço e reconhecimento no campo 
artístico do país. A partir de suas relações com o renascimento judaico, discutidas no primeiro 
capítulo, é perceptível que sua atuação como artista implicou em uma aversão de certa tradição 
judaica que determinava sua incapacidade ou sua impossibilidade de criar imagens. Ademais, 
ao menos em Vilna, é possível conceber a ideia de que muitos dos valores seculares da Bildung 
e do iluminismo tenham ecoado ali. O respeito que o pai de Segall tinha pela profissão de arista 
plástico do filho, além de instituições dedicadas ao ensino de artes – na qual Segall iniciou 
como artista –, são indicativos que Segall, mesmo nascido no oriente, esteve muito cedo em 
contato com as tendências mais seculares do judaísmo, solidificando-as ainda mais a partir de 
sua mudança para a Alemanha. 
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No final do século XVIII, Moses Mendelssohn consagrou-se como um dos primeiros 
judeus alemães a participar ativamente da moderna cultura europeia, como um reformista da 
vida judaica e percursor do Haskalah. Na contramão da intelligentsia alemã daquele período, 
na qual predominou um forte empenho em excluir todas as religiões tradicionais do discurso 
público, o filósofo judeu não somente reconduziu o debate religioso (monoteísta) para a esfera 
pública, desafiando seus contemporâneos no campo filosófico, como também defendeu a ideia 
de que o judaísmo era mais compatível ao mundo moderno do que o cristianismo devido a sua 
ênfase no caráter racional e em seus elementos universalistas.236 Tal esforço tinha como um de 
seus objetivos demonstrar para os não-judeus que a religião judaica e o modo de vida judaico 
poderiam ser parte integrante da cultura ocidental europeia, promovendo uma aproximação 
entre judeus e alemães através da convicção de que ambos os povos possuíam uma experiência 
cultural similar: a crença nas escrituras.237 
O que essa empreitada teórica dos judeus alemães não percebeu é que o 
rejuvenescimento do classicismo entre o povo germânico carregou um forte apelo 
antirreligioso, cujos valores estéticos e morais eram recuperados unicamente sob uma 
abordagem antropológica. A antiguidade grega se tornou o cânone para o desenvolvimento do 
classicismo no interior da Bildung, rejeitando todas as investidas judaicas de participação nesse 
processo: “o ideal da figura humana, a representação artística do corpo humano agora adquiria 
uma aura quase religiosa”.238 Ilíada e Odisseia, de Homero, tornaram-se a fascinação de uma 
geração de literatos alemães, como Friedrich Schiller e Johann Wolfgang von Goethe, que 
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estavam convencidos que esses poemas épicos eram o paradigma do trabalho literário de um 
gênio. Ao mesmo tempo que o classicismo da antiguidade grega era exaltado, ambos os poetas 
desenvolveram um pronunciado antijudaísmo, atacando todos aqueles que ousassem propor o 
monoteísmo como uma das bases da civilização ocidental. 
O ataque ao judaísmo aconteceu sob várias formas, incluindo a ridicularização do povo 
judeu e sua caracterização estereotipada como um povo violento e depravado. Ademais, figuras 
importantes para a religião judaica também eram constantemente atacadas pelos escritores da 
Bildung. O profeta Moisés, por exemplo, considerado por Mendelssohn como o primeiro 
homem ocidental, foi ferozmente atacado por Goethe em seu texto Israel in der Wüste (Israel 
no deserto), publicado em 1819. Neste texto pode-se encontrar um comentário que sintetizou a 
fundo não apenas os medos do poeta, como afirmou Witte, mas também todo um conjunto de 
paranoias que, mais tarde, serviriam como fundamento ideológico para o nazismo: “O 
estrangeiro mata o nativo, o visitante mata o hospedeiro”.239 
A princípio, a Bildung era um ideal aberto a todos aqueles capazes de demonstrar seu 
mérito. Sua concepção inicial, fundamentada pela ideia de racionalidade individual permitiu 
que qualquer barreira relacionada a privilégios e restrições fosse rompida, oferecendo uma 
abertura da sociedade germânica ao “talento”. Com o passar dos tempos, outros fenômenos 
culturais interferiram na definição da Bildung, que passou gradativamente a assumir um 
contorno nacionalista, elegendo a Bildungsbürgertum (“classe média educada”) como o estrato 
social legitimamente alemão e leal ao Estado absolutista. Apesar de todos esses esforços de 
nacionalização da Bildung, os judeus alemães continuaram investindo em sua aceitação como 
pertencentes a nacionalidade alemã, haja vista sua importante participação na Campanha Alemã 
de 1813 como também nos campos de batalha da Primeira Guerra Mundial. Os judeus alemães, 
como visto, não mediram esforços para pertencer a Bildung. No entanto, a facilidade encontrada 
em se manipular o conceito se tornou cada vez mais visível ao ponto de iniciarem discursos 
sobre a verdadeira Bildung. Tal distinção pressupunha desde o início a existência de uma falsa 
Bildung, uma Bildung que, por não ser genuinamente alemã, representava uma ameaça ao povo 
alemão.240 
O século XIX marcou a nova forma de interpretação da Bildung, transformada em um 
mecanismo de exclusão que somado ao desenvolvimento do nacionalismo e do racismo 
atingiria diretamente o povo judeu. Com o desenvolvimento das teorias racistas do século XIX, 
                                               
239 GOETHE apud. WITTE, 2015, p. 56, tradução nossa. 





aquelas características culturais que outrora eram entendidas como adaptação e autoformação 
se transformaram em características imutáveis de uma raça. O nacionalismo, fortalecido pelas 
teorias raciais, se esforçou em redesenhar as fronteiras da Bildungsbürgertum, de modo que 
quem estivesse de fora fosse imediatamente considerado como pertencente a uma raça inferior 
capaz de ameaçar a saúde da sociedade e da nação alemã: “o outsider tinha que ser claramente 
reconhecível para ser punido ou excluído da sociedade, daí o homossexual ser condenado por 
lei [...], o louco interditado e o judeu isolado”.241 A moralidade burguesa construiu a imagem 
do outsider a partir da projeção de características negativas em torno das ideias de 
respeitabilidade e normalidade:  
O “normal” (e ideal) burguês é considerado viril, autocontrolado, honesto, 
saudável, limpo e belo; os estranhos são anormais, afeminados, nervosos, 
doentios, astutos, sujos e feios. Tais construções de normalidade e 
anormalidade, os parâmetros fundamentais da respeitabilidade, atuam 
essencialmente como mecanismos de controle social, os meios pelos quais 
todos podem ter seu lugar designado: o normal e o anormal, o saudável e o 
doente, o fixado e o nômade, o nativo e o estrangeiro, o produtivo e o 
perdulário.242 
 O nazismo correspondeu diretamente ao mais extremo processo de exclusão do povo 
judeu a partir das noções de respeitabilidade da moralidade burguesa. Todos os alvos do regime 
nacional-socialista para além dos judeus, como ciganos, homossexuais e doentes mentais 
pertenciam à demarcação de “anormal” estabelecida historicamente pela burguesia alemã. Por 
mais que a maioria dos judeus alemães tenham adotado os padrões morais das virtudes 
burguesas, o antissemitismo sempre persistiu em manter as diferenças entre judeus e alemães 
bem demarcadas, atribuindo-lhes traços não-burgueses e comportamentos dissimulados. Os 
episódios históricos do nazismo, mais do que nunca, tornaram esse processo de exclusão, de 
demarcação entre insider e outsider, profundamente sensíveis e perceptíveis para o mundo todo 
e principalmente para os judeus.243 Os judeus foram os últimos guardiões da ideia original de 
Bildung como um princípio ético universalista e cosmopolita. Extraído das raízes da 
antiguidade clássica, o conceito de Bildung deveria inaugurar uma “família humana” educada 
independente de sua classe, religião ou nação. A violação dos propósitos igualitários da Bildung 
se tornou evidente quando o termo passou a ser utilizado para nomear o processo de formação 
do povo alemão, na tentativa de construção de uma identidade nacional.244 
                                               
241 Cf; MOSSE, G. L. Beauty without sensuality: the exhibiton Entartete Kunst. In: BARRON, S. (Org.). 
“Degenerate art”: the fate of avant-garde in nazy Germany. [s.l.]: LACMA, c1981, p. 135. 
242 ASCHHEIM, op. cit., p. 149. 
243 Ibid., loc. cit. 





3.2.1. Degeneração e classicismo 
A degeneração foi a palavra de ordem na campanha antissemita mobilizada pelo partido 
nazista, que trazia como principal característica a presença – e dominação – parasitária dos 
judeus no campo artístico e intelectual alemão. O antissemitismo presente em cada ação 
executada pelo nazismo operou como justificativa ideológica para um comportamento um tanto 
comum durante a República de Weimar: o antimodernismo. Reações contra a arte moderna 
podem ser facilmente encontradas em publicações de inúmeros autores alemães que, após 1933, 
fariam parte da estrutura burocrática do Terceiro Reich. Com o desenvolvimento de teorias 
racistas baseadas no evolucionismo e no darwinismo social os judeus deixaram, há muito 
tempo, de serem reconhecidos como uma religião para serem reconhecidos como uma raça: 
O antissemitismo racista (como o racismo mais geralmente) assumiu que as 
características, comportamentos, e valores dos judeus estavam fixados e 
imutáveis. Nem conversão religiosa nem assimilação cultural poderia alterar 
seu judaísmo essencial. O antissemitismo racista, portanto, considerou a 
assimilação como uma quimera perigosa, um processo que eles acreditavam 
que poderia facilitar o parasitismo judaico por permitir aos judeus se 
disfarçarem eles mesmos como alemães.245 
 Nomes conhecidos como o do arquiteto Paul Shultze-Naumburg e do eugenista Hans F. 
K. Günther figuraram entre aqueles autores dedicados a atacar o modernismo nas artes visuais. 
Em sua obra Kunst uns Rasse (Arte e raça), Schultze-Naumburg fez uso de inúmeras ilustrações 
na tentativa de demonstrar a forte semelhança entre a aparência física de doentes mentais e 
deformados, de um lado, com as representações da figura humana contidas na pintura moderna, 
do outro. Para o autor, tais aproximações comprovariam a relação causal existente entre 
degeneração racial e arte moderna. Com a publicação Rassenkunde des jüdischen Volkes 
(Características raciais do povo judeu), Günther se empenhou em estabelecer as diferenças 
raciais entre judeus e demais europeus a partir de referências artísticas, chegando a afirmar que 
a estética helênica era, primeiro, uma característica nórdica: “a imagem helênica de Beleza é 
absolutamente nórdica [...] poder-se-ia demonstrar a história da Grécia como o conflito entre o 
espírito do estrato superior nórdico e o espírito do estrato inferior das raças estrangeiras”.246 O 
                                               
245 “Racist anti-Semitism (like racism more generally) assumed that the characteristics, behaviors, and values of 
the Jews were fixed and unchangeable. Neither religious conversion nor cultural assimilation would alter their 
essential Jewishness. Racist anti-Semites, therefore, regarded assimilation as a dangerous chimera, a process they 
believed would facilitate Jewish parasitism by allowing the Jews to disguise themselves as Germans. Cf. 
STEINWEIS, A. E. Anti-Semitism and the arts in nazi ideology and policy. In: HUENER, J; NICOSIA, F. R. 
(Orgs.). The arts in nazi Germany: continuity, conformity, change. Nova Iorque: Berghahn Books, 2006, p. 18. 
246 GÜNTHER apud. NICHOLAS, L. H. Europa saqueada: o destino dos tesouros artísticos no Terceiro Reich e 





ápice dessa tendência, decerto, deu-se pela atividade do ideólogo nazista Alfred Rosenberg que 
além de ser o fundador da Kampfbund für Deutsche Kultur (Liga de Combate pela Cultura 
Germânica)247 também contribuiu teoricamente no campo do antissemitismo e das artes através 
da famosa publicação O mito do século XX, de 1930. 
 O próprio Adolf Hitler empenhava-se pessoalmente na campanha antimodernista. Em 
sua autobiografia Mein Kampf (Minha luta) é possível encontrar inúmeras passagens nas quais 
o Führer vê nos judeus aqueles responsáveis pela crise cultural que assolava o país.248 Logo em 
1933 quando assumiu a chancelaria do Reich, Hitler deu início ao processo sistemático de 
eliminação da arte moderna, estrangeira e judia da Alemanha. Para tanto, uma série de leis e 
repartições foram criadas a partir de 1933 com a intenção de ampliar o controle partidário das 
artes e expurgar completamente os judeus das atividades artísticas e culturais do país. A 
institucionalização do processo de exclusão dos judeus ocorreu simultaneamente pela sanção 
da lei de restauração do serviço profissional civil249 e pela criação da Reichskulturkammer 
(Câmara de cultura do Reich). A criação da Câmara de cultura foi particularmente estratégica, 
pois, visava atingir diretamente aqueles profissionais judeus que trabalhavam em organizações 
privadas e que, portanto, não foram afetados pela primeira lei.250 No começo, o regimento da 
câmara não proibia diretamente a participação de judeus, mas apenas de profissionais “inaptos” 
para a atividade artística. Contudo, a partir de 1935 as coisas começaram a se modificar 
motivadas tanto pela introdução das Leis de Nuremberg e pela interferência do Ministro da 
Propaganda, Joseph Goebbels, nas atividades internas das câmaras, que resultaram na remoção 
de mais de seis mil profissionais judeus.251 
                                               
247 As primeiras mostras de “arte degenerada” começaram ainda na República de Weimar e eram organizadas pela 
Liga, com o intuito de expor ao público exemplos de bolchevismo cultural e degeneração. Exposições do tipo 
espalhavam-se por toda Alemanha e, principalmente, por Munique. Nesse cenário de ataques ao modernismo, as 
artes visuais foram as primeiras linguagens a sofrerem com as vexações, seguidas pela música e teatro. Cf. 
MACCIOCCHI, M. A. Elementos para uma análise do fascismo. Lisboa: Livraria Bertrand, 1977, p. 232-233. 
248 Uma dessas passagens, a titulo de exemplo, compara a presença judaica na Alemanha a peste negra: “O 
judaísmo provocou em mim forte repulsa quando consegui conhecer suas atividades, na imprensa, na arte, na 
literatura e no teatro. [...] Bastava que se examinassem os seus cartazes e se conhecessem os nomes dos 
responsáveis intelectuais pelas monstruosas invenções no cinema e no drama, nas quais se reconhecia o dedo do 
judeu, para que se ficasse por muito tempo revoltado. Estava-se em face de uma peste espiritual, pior do que a 
devastadora epidemia de 1348, conhecida pelo nome de Morte Negra. E essa praga estava sendo inoculada na 
nação”. Cf. HITLER, A. Minha luta – edição histórica – Mein Kampf. São Paulo: Centauro, 2016, p. 50. 
249 Sancionada em 7 de abril de 1933, esta lei exigia a demissão de todos os judeus que ocupavam cargos públicos 
na Alemanha, incluindo museus, universidades, teatros e orquestras. Cf. STEINWEIS, op. cit., p. 22. 
250 A câmara de cultura garantia aos seus membros a proteção do governo para a realização de suas atividades e 
para a sua contratação profissional. Somente aqueles artistas que pertenciam a alguma das câmaras poderia atuar 
como artista no país. 
251 Cf. POTTER, P. M. Art of supression: confronting the nazi past in histories of the visual and performing arts. 





 Dentre todas essas ações, a ofensiva contra a arte moderna mais conhecida foi a 
exposição Entartete Kunst (Arte degenerada). Inaugurada em Munique em julho de 1937 a 
exposição contou com mais de seiscentas obras de vanguarda das mais de dezesseis mil 
saqueadas de museus, galerias e coleções alemãs. A exposição de artistas “degenerados” 
cumpriu com dois importantes propósitos ao partido nazista. Em primeiro lugar, a mostra 
pretendeu produzir uma imagem paranoica da arte moderna a partir da exibição de um seleto 
grupo de trabalhos, comparando-os aos produtos de crianças, doentes mentais e selvagens.252 
Embora um número inexpressivo de obras de artistas judeus tenha composto a exposição, estes 
ao lado dos comunistas eram inteiramente responsabilizados pelo desvio moral e pela anarquia 
do campo artístico, escolhendo cuidadosamente a obra de um artista judeu para estampar os 
cartazes da exposição.253 
 












 A Entartete Kunst constituía para os nazistas um marco simbólico na história da cultura 
alemã. Ela encerraria um longo processo de contaminação estrangeira, judaica e bolchevique 
                                               
252 Cf. FOSTER, H; KRAUSS, R; BOIS, Y-A; BUCHLOH, B. H. D. Art since 1900 – modernism, 
antimodernismo, postmodernism. Londres: Thames & Hudson, 2004, p. 281. 
253 A escultura do artista judeu Otto Freundlich Der neue Mensch (O novo homem), de 1912, estampou cartazes e 
o guia da exposição, editado por Fritz Kaiser então funcionário do diretório de propagando do Reich. Classificadas 
em grupos, as obras expostas eram acusadas desde promover a destruição da sensibilidade estética, passando pela 
propaganda comunista e degenerescência moral. Contava também com inúmeros trechos de discursos proferidos 
pelo Führer a respeito da arte e cultura alemã. Cf. KAISER, F. Degenerate art exhibition guide 1937. Londres: 
Foxley Books, 2010. 
Imagem 61 - Capa do guia da 
Exposição Arte Degenerada, 1937, 





na arte para que em seu lugar fosse glorificada a legítima arte alemã.254 Os novos rumos da 
política cultural alemã foram conjugados paralelamente pela exposição de artistas degenerados 
e pela Grosse Deutsche Kunstausstellung (Grande exposição de arte alemã), sediada também 
em Munique um dia antes da inauguração da Entartete Kunst: 
No entanto, não bastava apenas oferecer uma definição positiva da arte no 
Terceiro Reich. Para ressaltar a ruptura com o passado, os nacional-socialistas 
também tiveram que difamar publicamente a arte modernista de uma vez por 
todas. No dia seguinte à abertura da primeira Grande Exposição de Arte 
Alemã, a mostra de Arte Degenerada estreou nas salas apertadas do Instituto 
Arqueológico de Munique. Centenas de obras dadaístas, cubistas e 
expressionistas foram expostas como documentos da degeneração cultural 
promovida pela República de Weimar. Mais do que qualquer pronunciamento 
político, foram essas duas exposições contrastantes que delinearam a política 
cultural nacional-socialista. Embora os nazistas ainda não soubessem 
exatamente o que constituía a arte alemã, eles estavam certos de que as 
Grandes Exposições de Arte Alemã anuais cultivariam uma nova forma 
artística que representaria o Terceiro Reich. Após quatro anos de governo 
nazista, era hora de deixar o passado para trás e começar a cultivar novos e 
mais jovens artistas que poderiam fornecer ao regime uma nova arte alemã.255 
 Os líderes nazistas tinham plena consciência do que não era arte alemã. No entanto, a 
definição do que seria, propriamente, a arte alemã era bastante imprecisa. Na exposição de 1937 
predominavam paisagens naturais, nus femininos e masculinos, e representações de soldados e 
membros do partido.256 Quando questionados sobre a nova arte alemã, as lideranças nazistas 
insistiam no aspecto heroico e monumental, capazes de emanar os valores ideais de raça e 
gênero, tal qual seus artistas favoritos Arno Breker, Josef Thorak e Adolf Ziegler eram capazes 
de realizar. De modo geral, a literatura ocupada da arte alemã aprovada pelo regime nazista 
                                               
254 Segundo a pesquisa de Caires, o confisco das obras de Segall de coleções públicas se divide da seguinte forma: 
21 obras foram retiradas do Gabinete de Gravuras e da Galeria Municipal, ambas em Dresden; 8 obras foram 
saqueadas da Kusthütte, em Chemnitz; 19 obras foram saqueadas da cidade de Breslau, 2 pinturas à óleo foram 
saqueadas do Museu Folkwang, em Essen, e pelo menos outras seis gravuras foram saqueadas de outras coleções, 
totalizando ao menos 46 obras, entre pinturas e gravuras, retiradas de coleções pelo governo nazista. Cf. CAIRES, 
2019, p. 113-150. 
255 “However, it was not enough just to offer a positive definition of art in the Third Reich. To underscore the 
break with the past, the National Socialists also had to publicly defame modernist art once and for all. The day 
after the first Great German Art Exhibition opened, the Degenerate Art show debuted in the cramped rooms of 
Munich’s Archeological Institute. Hundreds of Dadaist, cubist and Expressionist works were put on display as 
documents of the cultural degeneracy fostered by the Weimar Republic. More than any policy pronouncement, it 
wasthese two contrasting exhibits that delineated National Socialist cultural policy. Although the Nazis were still 
unclear as to just what constituted German art, they were certain that the annual Great German Art Exhibitions 
would cultivate a new artistic form that represented the Third Reich. After four years of Nazi rule, it was time to 
leave the past behind and start cultivating new, younger artists who could provide the regime with a new German 
art”. Cf. CLINEFELTER, J. L. Artists for the Reich: culture and race from Weimar to Nazi Germany. Nova Iorque: 
Berg, 2005, p. 92. 






definiu todas essas tendências como neoclássicas. Pureza racial, cânone de beleza, padrões 
morais e sentimento alemão estavam revestidos por uma roupagem neoclássica, ecoando pela 
pintura, escultura e arquitetura.257 
 O apego do discurso nazista à cultura (Kultur) esteve atrelado a forma como este 
conceito teve seu significado construído entre os germânicos. Segundo o sociólogo Norbert 
Elias, o par Kultur/Zivilisation (Cultura/Civilização) assumiu conotações dicotômicas entre os 
povos germânicos ao longo da história. Se a ideia de civilização esteve articulada às concepções 
universalistas e transnacionais, enfatizando “o que é comum a todos os seres humanos ou – na 
opinião dos que o possuem – deveria sê-lo”; o conceito de cultura, por outro lado, “dá ênfase 
especial a diferenças nacionais e à identidade particular de grupos”.258 O apego à Kultur como 
algo específico da nacionalidade alemã e que necessitava ser protegido de ameaças externas 
forjou o núcleo do pensamento antissemita e racista ligados ao antimodernismo, conforme 
apontou o historiador Daniel Caires: 
Essa noção passa a fazer parte, portanto, do próprio núcleo identitário dos 
germânicos. Há a tendência de se considerar que o que define o alemão é um 
elemento de sua essência, algo herdado dos ancestrais, parte de sua 
constituição mais elementar. Essa suposta essência, com a ascensão do 
discurso cientificista na segunda metade do século XIX, iria cada vez mais se 
identificar em termos biológicos como “raça”. Nessa forma de pensar, tudo 
aquilo que viesse de fora, especialmente quando resultasse em alterações, seria 
lido como atentado à essência germânica. Elemento potencialmente daninho 
e desarticulador do que havia de mais valioso, era compreendido como 
infiltração a ser combatida.259 
  A resignação de estilos a ideologias nacionalistas foi um fenômeno corrente ao longo 
do século XX, como ficou claro no decorrer deste texto. No caso nazista em particular, o apego 
ao classicismo manifestado entre suas lideranças e em seus discursos transformaram-no na 
personificação de suas convicções racistas. Sob muitos aspectos, o peso simbólico da adoração 
nazista ao classicismo foi representado pela iconografia da cabeça de Minerva, deusa romana 
das artes, da sabedoria e da guerra.  
                                               
257 FOSTER et al., loc. cit. 
258 Cf. ELIAS, N. O processo civilizador – volume I: uma história dos costumes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 
1994, p. 25. 
259 Cf. CAIRES, D. R. Lasar Segall e a perseguição ao modernismo: arte degenerada na Alemanha e no Brasil. 
2019. 294f. Dissertação (Mestrado em História Social) – Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas. 


















 Antes da inauguração da Haus der Deutschen Kunst (Casa da cultura alemã) – o edifício 
que sediou anualmente todas as exposições de arte alemã – Hitler promulgou o Dia da arte 
alemã em 18 de julho, data marcada por um berrante desfile com procissões pela cidade de 
Munique. Entre barcos vikings e trajes tradicionais germânicos, um gigantesco busto de 
Minerva era apresentado ao público (imagem 64) acompanhada por pessoas vestindo trajes a 
moda da Grécia antiga.260 Os catálogos anuais das Grandes exposições de arte alemã, todos 
eles, estamparam o perfil de Minerva em suas capas (imagem 65) acompanhada de outros 
símbolos nazistas, como a suástica e a águia – ave que está simbolicamente presente na 
mitologia grega ao lado de Zeus, simbolizando a iluminação solar justamente por ser um 
pássaro capaz de olhar diretamente para o sol. 
   
3.2.2. Pogrom de novembro: marginalização e violência 
Em sua biografia sobre a vida de Hitler, Ian Kershaw discorreu sobre o primeiro ato de 
destruição de uma sinagoga na Alemanha nazista. Segundo o historiador, Hitler tinha objeções 
sobre a proximidade entre a principal sinagoga de Munique e a Casa da arte alemã. Em junho 
de 1938, a sinagoga foi demolida sob a motivação de que o prédio “atrapalhava o tráfego”.261 
O direcionamento da violência antissemita para as propriedades e instituições religiosas 
                                               
260 Cf. NICHOLAS, op. cit., p. 29-31. 
261 Cf. KERSHAW, I. Hitler. São Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 483. 
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judaicas se tornou um fenômeno crescente na Alemanha após a sanção das Leis de Nuremberg, 
em 1935.262 Até aquele momento, predominava entre os nazistas um esforço para a expulsão 
dos judeus do território alemão. Desse modo, inúmeras medidas surgiam ininterruptamente com 
o propósito de agravar a marginalidade do povo judeu na sociedade alemã, assim como várias 
“soluções” migratórias eram propostas, na tentativa de deslocar os judeus para lugares 
“inóspitos”, como Madagascar, Palestina, Equador, Colômbia e Venezuela.263 
Segundo o historiador Alan Steinweis, a explosiva onda de violência ocorrida em 
novembro de 1938 – apelidada popularmente de Kristallnacht ou Reichkristallnacht (Noite dos 
cristais do Reich) – não se caracterizou, como afirma parte da literatura sobre o tema, por uma 
irrupção violenta excepcional. Pelo contrário, os acontecimentos ligados ao pogrom de 
novembro são reflexos das práticas nazistas no campo político, econômico e social dos últimos 
anos: 
Os judeus não foram meramente privados de direitos, meios de subsistência e 
propriedade, mas também progressivamente marginalizados como forasteiros. 
A explosão em massa de violência antissemita que eclodiu na Kristallnacht 
não teria sido possível sem esse processo de isolamento social sistemático.264  
 Entre 1933 e 1938 ocorreram pelo menos outras duas grandes ondas de violência 
conhecidas. A primeira delas deu-se em março de 1933, pouco tempo após a indicação de Hitler 
a chancelaria do Reich. Sua posse encorajou tropas nazistas e demais partidários em uma 
investida violenta contra judeus e seus estabelecimentos. Da região de Reno-Ruhr, as ondas de 
violência se alastraram também para Berlim, Frankfurt e Hamburgo. Os ataques aos comércios 
incluíam campanhas para boicotes, intimidação dos proprietários e vandalismo. A segunda onda 
de violência antissemita ocorreu durante o ano de 1935, em decorrência da frustração de bases 
nazistas para com a demora no processo de expulsão dos judeus da Alemanha. Tal como em 
1933, boa parte dos atentados incluíam a destruição de propriedades judaicas e humilhação 
                                               
262 Dentre o conjunto dessas leis, destaca-se a Lei de Cidadania do Reich, sancionada em 14 de novembro de 1935. 
Essa legislação marcou o processo de distinção entre arianos e não-arianos. Os não-arianos podiam ser ou judeus 
ou Mischling (“mestiços”), caindo sobre os primeiros as políticas de destruição. Segundo esta legislação, qualquer 
pessoa descendente de três ou quatro avós judeus automaticamente seria definido como judeu; ao passo que aqueles 
descendentes de um ou dois avós judeus apenas seriam considerados judeus se professassem a religião judaica. Cf. 
Cf. HILBERG, R. A destruição dos judeus europeus. Barueri: Amarilys, 2016, p. 63-80. 
263 KERSHAW, op. cit., p. 485-486. 
264 “Jews were not merely deprived of rights, livelihoods, and property but also progressively marginalized as 
outsiders. The mass explosion of antisemitic violence that erupted on Kristallnacht would not have been possible 
without this process of systematic social isolation”. Cf. Kristallnacht 1938. Cambridge: Harvard University Press, 





pública. As ações apenas cessaram com a promulgação das Leis de Nuremberg no fim daquele 
ano.265 
 O ano de 1938 foi completamente tomado por uma série de violações aos judeus, a 
contar da anexação da Áustria em março que desencadeou ondas de violência e assaltos contra 
judeus em Viena. A possibilidade de uma guerra contra a Tchecoslováquia e a anexação desse 
território também alimentou a paranoia de um “complô judaico internacional” que se 
transformou na possibilidade de ataque aos judeus externos e no ataque direto aos judeus 
internos. Entre maio e junho daquele ano, Berlim foi tomada por atos antissemitas que incluíam 
vandalismo e marcas em seus estabelecimentos para ataques futuros.266 
 Os acontecimentos de novembro de 1938 se tornaram o desfecho desse longo processo 
de marginalização e hostilidade ao povo judeu. As ações “selvagens”, caracterizadas pelos 
impulsos violentos de partidários nazistas não eram aprovadas por parte da liderança do partido, 
que acreditava que a melhor solução para a questão judaica passava por medidas “legais” que 
marginalizassem o povo judeu a ponto de força-los a sair do país. Nesse cenário, alguns 
segmentos do partido, em especial a Sturmabteilung (AS), tornavam-se cada vez mais 
irrelevantes nas decisões sobre o destino dos judeus.267 A oportunidade de reverter esse caso 
apareceu no dia 7 de novembro “como se fosse uma resposta a uma oração”, com os disparos 
do jovem judeu polonês Herschel Grynszpan contra o terceiro-secretário da embaixada alemã 
em Paris, Ernst vom Rath.268 
 A morte de um oficinal nazista por um judeu representava uma ótima oportunidade para 
ação partidária. Com o aval de Hitler, Goebbels fez o possível para garantir que as irrupções de 
violência da noite do dia 9 de novembro tomassem conta de toda Alemanha e que elas 
parecessem espontâneas. Atuando friamente na arquitetura dos pogroms, o ministro da 
propaganda direcionou as tropas da AS para agirem imediatamente na destruição de todas as 
sinagogas do país, com atenção especial para a cidade de Berlim, onde ele ocupava a posição 
de Gauleiter (chefe regional do partido). As ações de Goebbels no pogrom foram sua última 
tentativa de adquirir mais relevância no papel da destruição dos judeus e, posteriormente, as 
consequências daquela noite colocaram a Alemanha em uma situação delicada diante dos outros 
países: 
                                               
265 Ibid., p. 10-12. 
266 Ibid., p. 12-13 
267 HILBERG, op. cit., p. 38. 





A noite de horror para os judeus da Alemanha causara a demolição de cerca 
de cem sinagogas, o incêndio de centenas de outras, a destruição de pelo 
menos 8 mil negócios e a danificação de incontáveis apartamentos. As 
calçadas das grandes cidades estavam coalhadas de cacos de vidro das vitrines 
de lojas; a mercadoria, quando não pilhada, foi espalhada pelas ruas. 
Apartamentos privados foram vandalizados, móveis demolidos, espelhos e 
quadros quebrados, roupas rasgadas, objetos de estimação gratuitamente 
destruídos. Os danos materiais foram estimados pouco depois por Heydrich 
em vários milhões de marcos.269 
         Embora o pogrom de novembro tenha sido essencial para o alargamento de novas 
medidas radicais contra os judeus na Alemanha,270 suas consequências imediatas trouxeram 
vários problemas ao país. A reação estrangeira, decerto, foi uma das principais. O pogrom de 
novembro foi a última ocorrência de violência aberta na Alemanha nazista. Atentados desse 
tipo causavam imensos danos materiais, além de muitos outros problemas nas relações públicas, 
da qual pode-se ter uma ideia a partir da condenação da imprensa pelo ocorrido. A partir do dia 
11 de novembro, a imprensa brasileira noticiou amplamente os acontecimentos antissemitas das 
noites anteriores, centrando-se especialmente sobre a condenação norte-americana e britânica 
ao incidente.271 Falas de Goebbels eram transcritas acompanhadas de casos particulares de 
vandalismo em estabelecimentos judaicos por todo o país. Outros jornais comparavam o 
episódio às tensões internacionais que antecederam a Primeira Guerra.272  
 Em São Paulo, reações ao pogrom de novembro também apareceram em organizações 
israelitas, como a Congregação Israelita Paulista (CIP), da qual o próprio Segall tinha certa 
proximidade. No dia 20 de novembro o Rabino-mór Fritz Pinkuss conduziu uma oração diante 
dos serviços funerários organizados pela congregação naquele dia. Na ocasião, Pinkuss 
lamentou a destruição das sinagogas na Europa, além das mortes e dos danos materiais causados 
ao povo judeu.273 O periódico quinzenal Crônica Israelita, organizado pela própria 
congregação, publicou um boletim a respeito dos efeitos do pogrom de novembro no dia 15 de 
dezembro, informando a destruição de mais de 500 sinagogas em toda a Alemanha, além das 
imposições econômicas e da abertura de novos campos de concentração.274  
                                               
269 Ibid., p. 491. 
270 Após o ocorrido, ações radicais no campo econômico foram tomadas contra os judeus, a exemplo do pagamento 
de uma multa de 1 bilhão de marcos sobre os incidentes de novembro e também sua exclusão completa da 
economia a partir de 1 de janeiro de 1939. Cf. KERSHAW, op. cit., p. 494. 
271 Violenta reacção, nos Estados Unidos, contra a politica nazista referente a judeus e christãos. Correio 
paulistano, São Paulo, 17 de novembro de 1938. 
272 Tem-se em Londres a impressão de que a situação actual é tão grave como a dos dias que precederam o acordo 
de Munich, Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 15 de novembro de 1938. 
273 Cf. PINKUSS, F. O caminho de uma geração (1933/1966). São Paulo: Fundação Fritz Pinkuss; Congregação 
Israelita Paulista, 1966, p. 65-66. 





3.3.  Máscaras em desuso 
 A destruição do espaço da obra como uma alusão ao contexto Europeu, tal como 
comentado sobre Pogrom, também pode ser percebida no quadro Máscaras de Segall, pintado 
em 1938. Essa pintura ocupa um ponto vital na trajetória de Segall nos anos 1930 e de sua 
abordagem antifascista. Se em Pogrom a figura humana aparece representada por corpos em 
repouso a partir de uma expressão dormente emoldurada por uma cidade desolada, Máscaras 
se abstrai ainda mais do elemento humano, substituindo-o por moldes clássicos de gesso 
similares aos que produziu para suas esculturas (imagem 57). Até o momento, toda a produção 
segalliana de fundo judaico foi interpretada a partir de uma matriz mascarada que produziu um 
efeito indeterminado em suas expressões. Em comparação a todo esse repertório, o quadro de 
1938 aparenta um desvio em sua trajetória pela repentina ausência dos corpos e, ainda mais, 
pelo “desuso” de um artifício que sempre acompanhou a composição de seus personagens. A 
expressão indiferente permaneceu, só que desta vez como destroço, como vestígio e 















 As máscaras que tantas vezes incorporaram os personagens de Segall agenciavam em 
seu uso muitos significados e condensavam muitas ambições do artista sobre seu entendimento 
de arte e política. Embora bastante perceptíveis em alguns períodos, como em seu 
expressionismo, as máscaras estiveram visualmente presentes, mas não eram mencionadas. Ora 
pela desproporção anatômica, ora pelo enrijecimento, a plasticidade das máscaras e seu vínculo 
Imagem 64 - Lasar Segall, Máscaras, 1938, óleo e areia sobre tela, 





com uma concepção de estático marcaram os tempos mais sensíveis com a condição humana e, 
especialmente, com a situação judaica na Europa. Desta vez, separadas dos corpos, as máscaras 
retornam sem agenciamento, não como humanas, mas como objetos de uma cena de ateliê 
vazio. A identificação do cenário como um interior de ateliê de artista se dá tanto pela presença 
de elementos próprios desse ambiente, como o cavalete destruído e da espátula usada para 
esculpir as máscaras, como também pela proximidade dessa pintura com outro ateliê vazio de 

















 Em ambas as pinturas, os estilos da janela e dos pisos são os mesmos, o que indica se 
tratar do mesmo ateliê, o ateliê do próprio artista. Contudo, mesmo que ambas as pinturas tratem 
de cenas de ateliê vazio, a abordagem difere radicalmente de uma para outra. Enquanto Canto 
de ateliê (imagem 62) representa uma cena de interior fiel aos ateliês vazios do século XIX – 
um gênero pictórico muito utilizado para fins de estudos acadêmicos –, Máscaras é uma 
alegoria.275 Há um cuidado na proporção das máscaras em relação ao ambiente que se repetiu 
também em Pogrom, um manuseio das técnicas de escala que exageraram o volume daquilo 
que se mais quer chamar atenção, resultando em uma sensação claustrofóbica de um ambiente 
                                               
275 Registrada sob o título de “Máscaras”, essa pintura foi exposta pela primeira vez na galeria Neumann-Willard, 
em 1940, nos Estados Unidos. Na ocasião, a obra esteve acompanhada de Canto de ateliê e foi exposta sob o título 
de Ateliê do artista.  
Imagem 65 - Lasar Segall, Canto de ateliê, 






muito menor do que ele deveria ser. Tal emprego das escalas alteradas era bem recorrente em 
suas obras de temas sociais, mas raramente era utilizada nas composições de tradição acadêmica 
como naturezas-mortas, paisagens e cenas de interior. Ao gênero acadêmico e as seis máscaras 
soma-se uma terceira referência tradicional na obra: a composição triangular. A luz de uma 
lâmpada acesa banha as figuras de gesso do topo até a base do quadro, formando um triângulo. 
Essa mesma estratégia de composição triangular a partir de uma lâmpada foi feita por Picasso 
em Guernica, a qual Segall teve a chance de conhecer no começo do mesmo ano.276 Esse tipo 
de composição assemelha-se aos frontões277 – conjuntos arquitetônicos triangulares construídos 
no topo das fachadas dos edifícios da antiguidade clássica e neoclássicos. 
 
 
Imagem 66 - Picasso, Pablo. Guernica, 1937, óleo sobre tela, 349 x 777 cm, Museu Reina Sofia, Madri. 
 
 A lâmpada é o único ponto de luz da obra. A situação caótica do ateliê se faz visível 
pela luz que ilumina diretamente todas as máscaras e pela meia luz projetada no ambiente 
destruído. A máscara sobre a mesa central tem seu rosto diretamente projetado para a lâmpada 
e cinco das seis máscaras estão com seus semblantes apontados para cima. A fixação do olhar 
para a luz é um tema que carrega muitas ambiguidades e está presente em muitas narrativas 
                                               
276 Em uma entrevista concedida em 1938, reproduzida por Chiarelli, Segall não se posicionou favoravelmente 
sobre o mural de Picasso, enfatizando novamente seu compromisso enquanto artista de não sobrepor o tema e as 
circunstâncias ao fazer artístico em si: “Vi o celebrado quadro de Picasso – Bombardeio de Guernica [sic]. Não 
me impressionou como esperava. Demais, tenho a impressão de que gorou a intenção do artista. Justamente porque 
teve uma intenção ideológica, por assim dizer. O quadro em apreço pretende ser mensagem contra o bombardeio 
de uma cidade aberta. Mas é obscuro, a intenção é muito subjetiva, não é clara. Prefiro muito mais sentir o drama 
nítido de um Van Gogh. Os seus depoimentos emocionais são claros e perceptíveis. Continuo, como sempre, fiel 
ao conceito que me impus: a arte não deve ter intenções outras que não a arte em si mesma. Ela não deve se colocar 
a serviço de ideias, nem ser trabalhada pelas convicções várias. Que os antagonismos se aproveitem dela, vá lá... 
Mas a arte, essa deve ser pura, independente e liberta de qualquer influência estranha.” Cf. CHIARELLI, 
op. cit., p. 43. 





míticas. No platonismo, a descoberta do sol equivale à transcendência do filosofo pelo 
descobrimento do verdadeiro conhecimento em uma operação de ascensão e conversão: o 
indivíduo se torna filósofo ao percorrer um caminho em direção ao descobrimento do bem e do 
belo, um caminho que, com efeito, é realizado por uma elevação. No mito grego de Ícaro, o 
papel do sol se modificou a partir da atitude humana: “ele divide claramente o sol em dois, 
aquele que brilhava no momento da elevação de Ícaro e aquele que derreteu a cera, determinado 
à deserção e a queda estridente quando Ícaro se aproximou demais”.278 A luz que torna visível 
as máscaras que fixam o olhar pra cima é a mesma luz que evidencia um cenário destruído. 
Mesmo caídas e danificadas, as máscaras não deixaram de olhar pra cima em direção a uma 
fonte de luz ofuscante. 
 Nessa aparente polaridade entre alto e baixo presente em Máscaras, a lâmpada é a única 
coisa que funciona. Ela não está nem distorcida, nem quebrada como o resto dos objetos. A 
representação de máscaras avulsas poderia aludir à noção de desmascaramento, de revelação 
de uma identidade oculta. No entanto, se tratando de uma cena de interior, o único elemento 
humano disponível é a própria intimidade do artista que se deixa transparecer pelo ambiente de 
seu ateliê. A luz artificial deste ateliê – que ocupa simbolicamente a posição elevada e 
centralizada do sol –, ao ser o agente que dá visibilidade ao clássico pela forma (frontão) e pelo 
conteúdo (máscaras) se articula às concepções gloriosas correntes da filosofia e do pensamento 
ocidental que tanto acompanharam o desenvolvimento dos movimentos neoclássicos. 
Simultaneamente, fixando nosso olhar para a luz – tanto do espectador que consegue ver o 
cenário, como das próprias máscaras apontadas para cima – mais do que enxergar o clássico 
em seus ideais de ordem e elevação, nos confrontamos com a barbárie: 
Pensada canonicamente em termos de substância e de eternidade, glorificada 
em toda a tradição neoplatônica, a forma do sol trai os sentidos fixados pela 
iconografia e pelo simbolismo quando é efetivamente olhada, ou seja, em sua 
presença real. Aos olhos ofuscados do observador louco, o astro deixa de ser 
uma abstração para se decompor em múltiplos sentidos: da “ejaculação 
mental” ao suicídio sacrificial, do “grito da garganta esfaqueada” à queda 
mitológica.279 
 O ateliê do artista, seu espaço mais íntimo, teve sua composição acadêmica subitamente 
remodelada por outra, de tom alegórico. Segall nunca falou publicamente sobre essa pintura, 
contudo, na ocasião de uma entrevista em 1939 para a revista Vamos ler? o quadro Máscaras 
                                               
278 Cf. BATAILE, G. Sol podre. Acesso em: 29/10/20, p. 1. 
279 Cf. MORAES, E. R. O corpo impossível: a decomposição da figura humana: de Lautréamont a Bataille. São 





ilustrou as páginas da revista junto de outras obras suas. Nessa ocasião, Segall reiterou algumas 
de suas convicções sobre a questão da técnica, do abstracionismo e das “distrações” na arte. 
Sua fase atual, sinalada por uma paleta de cores econômica se justificaria pelo seu esforço em 
evitar a criação de “truques” capazes de acobertar visualmente o essencial de sua arte. Segundo 
o artista, os “truques”, enquanto recursos meramente visuais, “exteriores”, atuam como um 
artifício para agradar ou escandalizar o espectador. Tais artifícios distanciam o artista de seu 
compromisso consigo mesmo, mergulhando-o numa falsa obrigação com o público exterior. A 
respeito da técnica, o artista reiterou seu compromisso último com a humanidade, no qual a 
técnica é indispensável enquanto meio para realizar os feitos da imaginação do artista, mas 
nunca poderia ser um fim em si mesma.280 
 Máscaras, decerto, possui um compromisso com a humanidade, como Segall gostava 
de dizer. Esse compromisso é reiterado textualmente pelas inscrições “1938” e “última edição” 
colocadas em manchetes de jornais abaixo de duas das máscaras. Na sua ambiguidade entre 
revelar e ocultar, as máscaras da obra sugerem a revelação de um acontecimento histórico, algo 
que, em 1938, aconteceu pela última vez. Todas essas características tornam a mensagem da 
obra mais complexa, situando a pintura em uma curva diferente da maioria de suas obras. 
Conforme apontou Mattos: “de forma geral, sua obra exprime o desejo de conexão não-
mediada, com o público, expondo abertamente seu tema para ser acolhido e reconhecido por 
quem reage à obra”.281 Máscaras parece caminhar na contramão das convenções poéticas 
segallianas. Se para Mário de Andrade todas as obras de Segall desse período parecem 
naturezas-mortas, Máscaras acentuou ainda mais essa sensação. Ao lado de Canto de ateliê, 
que sempre a acompanhou em todas as exposições,282 Máscaras enfatiza a posição de Segall 
em relação ao clássico e ao acadêmico. O segundo ateliê se contrapõe ao primeiro não apenas 
pela sua alegoria, mas também pela liberdade que o artista empregou em fazer uso do clássico 
como matéria alegórica e melancólica: 
Mas convém frisar muito que nada de comum existe entre a arte acadêmica e 
a arte clássica, da qual os acadêmicos pretendem ser os únicos e legítimos 
                                               
280 “Eu acho que a arte deve ser pura. Completamente despida de ‘trucs’ e artifícios. Ora, o colorido berrante da 
arte decorativa é um ‘truc’, é uma camada de pitoresco com que o pintor cobre a sua obra. A pintura decorativa 
agrada ou escandaliza, mas de uma forma exterior, é um artifício puramente visual”. Cf. Em São Paulo, com Lasar 
Segall, Vamos Lêr!, 06/07/1939. 
281 MATTOS, 2018, p. 167. 
282 Nas ocasiões que a obra foi exposta em vida, Máscaras, Canto de ateliê e Pogrom sempre eram listadas em 
sequência. Supondo que a ordem dessa listagem condiz com a ordem da expografia, é de se considerar que Segall 
estivesse propondo um diálogo entre essas pinturas. Portanto, Máscaras se insere no conjunto das obras 
monumentais do artista ao lado de Pogrom, Guerra e Campo de concentração, assumindo uma relação direta com 





sucessores. A confusão foi estabelecida por eles em seu próprio proveito, é 
claro. Apenas eles se esquecem de que os grandes mestres do passado – 
Cézanne, como você lembra tão bem – eram os ‘modernos’, os inovadores do 
seu tempo e igualmente atacados pelos reacionários das respectivas épocas, os 
quais aliás passaram tão pouco para a posteridade como para ela passarão os 
seus êmulos. Pois o que constitui a verdadeira arte, aquela que se sustenta 
pelos séculos, sem embargo de épocas, escolas e conceitos é o gênico criador 
que nela se revela – e nunca esse gênio criador, essência de toda a arte, poderá 
existir sem a liberdade individual.283 
 Elementos verbais e visuais foram representados com frequência ao longo da trajetória 
de Segall. Muitas de suas pinturas e gravuras incorporaram o alfabeto hebraico como um 
recurso temático e estético. Das poucas pesquisas – e traduções – existentes sobre as escritas 
hebraicas em suas obras, é perceptível que o texto hebraico contribui para um entendimento 
mais amplo do significado da obra, além de muitas vezes agregar para a obra maior apelo 
visual.284 Portanto, é manifesto que o verbal e o visual nas obras de Segall estejam unidos por 
uma relação de complementariedade e que conclusão semelhante pode ser admitida para 
Máscaras. Da mesma forma que as máscaras sugerem uma separação – algo que após sua queda 
perdeu sua identidade –, a frase “última edição” como manchete também pode sugerir sentidos 
similares aos de separação, ruptura e término. O ano de 1938, inscrito não como legenda, mas 
como acessório, firma essa data como um marco. A hesitação diante de Máscaras repousa 
justamente nesse testemunho obscuro que a obra transmite ao espectador, também percebida 
por Mattos: “olhando a pintura nos perguntamos quais desses eventos históricos estariam 
registrados sob a “última edição” do jornal representado”.285 
 A importância depositada no ano de 1938 nos permite apontar alguns eventos históricos 
específicos ocorridos neste ano na Alemanha, que também apareceram no texto de Mattos sobre 
a obra: a exposição de Arte Degenerada (Entartete Kunst) em Berlim e o pogrom de novembro, 
apelidado popularmente de Reichkristallnacht (Noite dos cristais do Reich). Como vimos, 
ambos os acontecimentos estiveram repletos de características que nos conferem mais 
entendimento tanto sobre o posicionamento artístico e político de Segall no final dos anos 1930 
como também sobre a própria pintura em questão.  
Em Máscaras, Segall produziu seis máscaras muito semelhantes entre si. A presença de 
um ornamento na cabeça de uma das máscaras ao centro da pintura, como uma gálea, pode 
sugerir, conforme apontou Mattos, a representação de uma Minerva. Decerto, Segall tinha plena 
                                               
283 SEGALL apud. MORAES, 1982, p. 47. 
284 Cf. SANTANA JÚNIOR, F. O. O Hebraico como palavrimagem em algumas obras de Lasar Segall no contexto 
da revisão da crítica segalliana sobre o judaísmo e a arte. Intersemiose, Recife, v. 2, n. 3, 2013, p. 188. 





consciência dos acontecimentos no campo artístico alemão, especialmente aqueles que o 
afetaram diretamente. Na ocasião da inauguração da Entartete Kunst em Munique, foram 
expostas três pinturas de sua autoria no grupo de artistas judeus – incluindo Eternos 
caminhantes –, além de algumas impressões destruídas e outras com seu paradeiro 
desconhecido.286 Em 1938, quando a mostra passou por Berlim, quatro obras de Segall 
permaneceram na exposição, da mesma maneira como em tantas outras cidades alemãs que a 
receberam. O contato de Segall com as tendências neoclássicas entre artistas nazistas deu-se, 
principalmente, na ocasião de sua viagem para Paris em 1937, na oportunidade de prestigiar a 
Exposição Universal. No pavilhão alemão, projetado pelo arquiteto Albert Speer, é possível 
encontrar tanto referências clássicas em sua estrutura, como também entre as obras selecionadas 
para decoração do interior, a exemplo de esculturas de Thorak e pinturas de Ziegler. 
 O clássico, nesse sentido, tornou-se um termo em disputa. Se para Segall esse conceito 
possibilitou a renovação das linguagens de vanguarda e a criação de obras atemporais, estáticas 
e monumentalizadas, para o partido nazista o clássico era a representação fidedigna de uma raça 
e de uma nacionalidade ameaçadas pelo judaísmo. Sob estes aspectos, Máscaras representou a 
crise do modelo clássico na obra de Segall. O quadro era a “última edição” de uma tentativa de 
equilíbrio e atemporalidade que, a partir dali seria cada vez mais difícil de sustentar enquanto 
artista, judeu e russo. A destruição de seu ateliê, o espaço de trabalho e de sobrevivência 
econômica do artista, está muito relacionado aos desdobramentos da política cultural fascista 
que Segall teve conhecimento nos anos 1930. Inúmeros outros artistas também fizeram parte 
dessas redes de contatos que, durante o regime nazista, escolheram o Brasil como local de 
acolhimento e que, mesmo distantes da Europa, não deixaram de produzir obras que “expressam 
o mal-estar desses homens e mulheres diante de uma Europa abalada pelos discursos de ódio. 
[...] Suas pinturas são hoje testemunhos históricos de um estado de espírito provocado por suas 
inquietações diante da banalização do Mal”.287 
 Afinal, o que restou de clássico na obra de Segall após 1938? Suas duas principais obras 
posteriores, Navio de emigrantes e Guerra, poderiam ser consideradas clássicas? Essas duas 
pinturas inauguram na trajetória do artista uma nova abordagem sobre alguns temas. Navio de 
emigrantes deslocou a monumentalidade dos corpos para a monumentalidade da própria tela e, 
pela primeira vez, Segall dá um tratamento para a migração que substitui o caráter intimista dos 
pequenos grupos para um fenômeno de massa. Guerra, por outro lado, inaugura na biografia 
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de Segall a temática antimilitarista, através de um bloco de corpos de soldados mutilados tão 
violentos como os temas de guerra de seus colegas Dix e Grosz. Essas pinturas inaugurais dos 
anos 1940, momento em que a política de extermínio nazista caminhava para sua solução final, 
são indicativas de um processo gradual de abandono do elemento clássico em sua obra, que irá 
se fortalecer com a criação de seu álbum Visões de guerra. 
 As máscaras pintadas por Segall em 1938 simbolizam um processo de negação com a 
tradição clássica. Retiradas dos rostos, elas representam a ilusão de um povo que por muito 
tempo acreditou ter encontrado seu lar, elas são a personificação das ruínas do processo de 
assimilação e de adoção do germanismo. A forma clássica das máscaras destruídas enfrenta a 
narrativa nacional – e racial – que prevaleceu no processo da formação da identidade nacional 
alemã: os judeus, diferentemente dos germânicos, não compartilhavam um “passado histórico” 
comum, portanto, seu apego aos valores clássicos que fundamentaram as ideologias 
antissemitas ao longo dos séculos XIX e XX não podia ser outra coisa senão uma farsa. A 
destruição do ateliê – o “lar” de um artista – e a ausência da figura humana contribuem para 
essa sensação de deslocamento e exclusão imposta historicamente aos judeus. Nesse sentido, 
Máscaras tornou-se um desvio no conjunto da obra segalliana. Se o uso das máscaras como um 
recurso imagético esteve, até o momento, fortemente conectado a sua missão universal como 
artista e judeu, a remoção das máscaras dos corpos e a ênfase no objeto operam em um sentido 
oposto. Diferentes das demais, essas máscaras não são mais revelações da verdade interior, mas 
as ruínas do modelo clássico que, por muito tempo, mediou o contato do artista com o íntimo 
humano e universal. 
Vista por esse ângulo, Máscaras ultrapassou a representação do que poderia ser os 
testemunhos documentais da Entartete Kunst ou do pogrom de novembro. O que esses 
episódios históricos demonstram, para além da violência direta contra o povo judeu, é que o 
processo de assimilação dos judeus alemães foi um fracasso. O que há em comum entre os dois 
episódios é que ambos elegeram o clássico não apenas como um discurso afirmativo de sua 
própria cultura, mas também como um recurso para a exclusão da participação judaica nesse 
universo. O conhecimento de Segall sobre a apropriação do modelo clássico pelo nazismo fez 
com que ele apresentasse em seu quadro as máscaras como um símbolo da ruína, descartando-







 Em todas as suas aparições na obra de Lasar Segall, as máscaras podem ser entendidas 
como soluções para um ou outro problema concreto vivenciado pelo seu criador. Tais 
problemas, em suas particularidades históricas, puderam ser parcialmente reconstruídos nesta 
dissertação, oferecendo caminhos de interpretação que apontam para os dilemas enfrentados 
pelo artista em sua época e também para o movimento dessas imagens na história. Como definiu 
o historiador Michael Baxandall, nossa atividade nesse campo de estudo será sempre relacional: 
“tratamos das relações entre um problema e sua solução, da relação entre o problema e a solução 
e o contexto que os cerca, da relação entre nossa interpretação e a descrição de um quadro, da 
relação entre uma descrição e um quadro”.288  
 Para Lasar Segall, as máscaras tornaram-se soluções para um conjunto de problemas de 
ordem estética e política que sempre retomavam as mesmas discussões, a saber, da formação e 
da modificação da identidade judaica na modernidade. Na Alemanha do começo do século XX, 
o imaginário primitivista buscou qualquer referência não-europeia como caminho para a 
renovação cultural e artística. A expansão do Império Colonial Alemão e a hostilidade ao 
crescente processo de migração de judeus leste-europeus para o país ocorreram ao mesmo 
tempo em que artistas e intelectuais se apropriavam de referências não-europeias. O confronto 
de uma comunidade judaica educada aos moldes germânicos com seus irmãos tradicionalistas 
do Leste estabeleceu profundas distinções entre os dois grupos. Como resultado, Ostjude e 
Westjude tornaram-se pares dicotômicos entre a intelligentsia judaica, cujos sentidos e 
qualidades alternavam-se constantemente. 
 Ainda que Segall e sua família não correspondessem necessariamente ao estereótipo do 
judeu leste-europeu, sua origem não deixou de marcá-los por um sentimento de vir-a-ser num 
processo de assimilação e aculturação sempre incompletos. Ainda na Alemanha, a apropriação 
de máscaras africanas em sua obra não somente reafirmou uma identidade exótica para Segall, 
mas também permitiu a transformação de identidades marginalizadas em representantes de uma 
única humanidade capturada em uma mesma trama. Nesse sentido, ele também se esquivou de 
tomar partido direto nos debates nacionalistas em arte que, à época, reivindicavam para si as 
conquistas das vanguardas. 
 Em seus últimos anos na Alemanha, Segall continuou sua busca por um modelo 
universal de humano, que pudesse exprimir a dimensão íntima e espiritual da humanidade de 
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sua época. Nesse momento, abandonam-se as referências africanas e, ao mudar-se para o Brasil, 
o artista desenvolveu uma breve aproximação de seus temas expressionistas com a negritude. 
Nesse processo, que também acompanhou sua passagem para modos de expressão mais 
realistas, as fórmulas de suas máscaras tornaram-se ainda mais simplificadas. Apoiado nessas 
observações, percebeu-se que seu cuidado com a construção da fisionomia humana se 
consolidou como uma de suas principais preocupações na passagem do realismo para o 
classicismo. A indeterminação das expressões e a atemporalidade ocuparam quase toda sua 
recepção crítica, convertendo-se em uma importante solução formal para que o artista se 
expressasse sobre inúmeros acontecimentos trágicos desse período sem que sua obra se 
convertesse em um testemunho panfletário datado. A rigidez desses rostos, tal como uma 
máscara, garantiu para Segall que sua obra fosse recebida a partir de seus critérios de 
universalidade que tanto cultivou. 
 Com o avanço das políticas nazifascistas na Alemanha, a validade dos valores cultivados 
por toda uma geração de judeus alemães começou a ruir, incluindo o classicismo. Essa pesquisa 
encerra-se a partir da crise do modelo clássico na obra segalliana representado por suas 
máscaras caídas. Separadas de seus corpos, em desuso, elas são um testemunho da ruína do 
processo de assimilação dos judeus aos padrões culturais impostos pela civilização ocidental. 
Transformados pelo discurso antissemita em uma raça inferior, os judeus não tinham mais um 
lugar na cultura alemã, nem na Alemanha, nem em qualquer outro lugar. O esforço para a total 
assimilação foi, desde o início, uma impossibilidade e a descoberta dessa impossibilidade se 
deu da maneira mais dolorosa possível. O clássico que até então atuou como uma importante 
forma de expressão para o artista a construção de uma obra atemporal e universal se tornou 
gradualmente um objeto de disputa em um campo político nacionalista e racista que, por toda 
a sua vida, recusou em atuar. Segall tornou-se descrente dessa linguagem artística que aparecia 
cada vez mais atrelada ao fascismo, enquanto nutriu suas reservas quanto ao processo de 
assimilação dos judeus centro-europeus. Sua pintura de 1938, que encerrou o percurso da 
presente pesquisa, foi um marco não apenas pelo início de seu rompimento com o modelo 
clássico, como também pela crise estabelecida em seu projeto artístico de poder falar em nome 
da “humanidade”. Muitas de suas obras mais importantes dos anos 1940, como Guerra, Campos 
de concentração e o álbum Visões de guerra são demonstrações de uma investida mais direta 
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